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Sammendrag
Denne masteroppgaven i musikkvitenskap tar for seg hvordan nordmenn opplever balkanmusikk 
sammenlignet med folk fra Balkan. Den undersøker hvordan musikkopplevelsen påvirkes av 
lytternes foroppfatninger og referanserammer, og ser på sammenhengen mellom disse faktorene og 
deres kulturelle bakgrunn.
Studien bruker klubbkonseptet Balkan Beat Party Oslo som case, med musikkutvalget og 
gjestene på disse arrangementene. Gjennom feltarbeid og kvalitative intervjuer med publikum fra 
Norge og Balkan sammenlignes opplevelser, erfaringer og tolkninger av musikken. 
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Forord
Arbeidet med denne studien har vært inspirerende. Å være masterstudent har gitt meg en unik 
mulighet til å fordype meg i balkanmusikk. 
Jeg vil takke Bjonko C. Stosic, Masa Zivković, Damir Imamović, Ivana Ilic og Tutti Serbia, hver av 
de seks hovedintervjupersonene og alle andre som har tatt seg tid til å dele sine tanker om 
balkanmusikk.
En ekstra stor takk til Svein Erik Håkonsen for mye verdifull informasjon, og for å være primus 
motor bak Balkan Beat Party Oslo.
Takk også til veileder Hans Weisethaunet og Institutt for musikkvitenskap.
Sigurd Jovik Bræin
Oslo, april 2014
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Det er lørdag kveld, snart midnatt. En pulserende basslyd høres på utsiden av konsertstedet John 
Dee i Oslo sentrum, akkurat som fra en vanlig konsert. Men når man nærmer seg inngangen, høres 
også de ville trompetene. Raske, tostemte melodier med livlige triller, akkompagnert av en massiv 
blokk av messinginstrumenter, trekkspill og snertne darbuka-trommer. Idet man åpner døren, 
kommer den varme luften veltende ut. Det lukter alkohol og parfyme. På innsiden henger lyspærer i  
forskjellige farger rundt dansegulvet, som allerede er fullt. Musikken har tatt tak. Alle danser med 
alle, og alle smiler. De få som sitter ved bordene rundt, har bare tatt en pause for å få igjen pusten 
– eller de gjør et forgjeves forsøk på å føre en samtale, med den ene foten trampende i gulvet og 
hendene gestikulerende – halvveis til samtalen, halvveis som en bølgende dans til musikken. Det 
virker umulig å sitte stille.
I midten av lokalet står vert og DJ – DJ Prinsen Paulista – som demper musikken, ønsker 
velkommen til Balkan Beat Party på Tysvær-dialekt og introduserer kveldens live-opptreden, et 
dansk-makedonsk band med klarinett, saksofon, trompet, trekkspill, vokal, trommer, bass og utrolig 
god publikumskontakt. Dansen fortsetter med enda høyere intensitet, i den grad det er mulig. 
Publikum fra Norge, Balkan og andre deler av verden fyller gulvet. Noen danser kolo, noen strekker  
armene ut til siden, skyver brystet fram og rister løs, mer eller mindre elegant. Andre velger bare å 
hoppe rundt. Likevel er det ingen som skiller seg nevneverdig ut fra mengden. Alle danser til 
balkanmusikk – alle er på Balkan Beat Party Oslo. Alle flyter med de drivende rytmene og de lekne 
melodiene.
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INNLEDNING / PROBLEMSTILLING
Min egen interesse for balkanmusikk startet i januar 2011, da jeg under et opphold i Istanbul 
nærmest tilfeldig havnet på et Balkan Beat Party på Bar Babylon. Da var det den tyske Balkan beat-
DJ-en Shantel som stod for musikken (se beskrivelse i kapittel 2). På den tiden hadde jeg 
begrensede kunnskaper om balkansk kultur, og jeg forventet bare noe litt annerledes, kanskje mer 
eksotisk, enn typisk vestlig klubbmusikk – noe som viste seg å stemme bra. Mer overraskende var 
det at musikken var så fengende at det var utfordrende å la være å danse. Bevegelsene gikk liksom 
av seg selv, musikken styrte kroppen allerede ved første møte.
I etterkant var jeg usikker på om det var balkansk kultur som fenget meg. Musikken som ble 
spilt på Bar Babylon, var utvilsomt mikset sammen med annen musikk, og det ble gjort av en tysk 
DJ. Jeg ble nysgjerrig på hvordan den «ordentlige» balkanmusikken var, om det var noe helt annet 
enn det jeg nettopp hadde hørt, og hva som eventuelt var fellestrekkene. 
Det neste året søkte jeg rundt på internett, leste om balkansk kultur, dro på ulike Balkan-
konserter i Oslo, ble kjent med balkanere der, snakket med dem og andre om hva som kunne kalles 
balkanmusikk. I juli 2012 reiste jeg også til Serbia og Bulgaria og lærte mer om samfunn, kultur og 
musikksmak hos tre ulike generasjoner, både i hovedstedene og på landsbygda.
Det var selvsagt naivt å skulle finne ett enkelt svar på hva balkanmusikk var, men bildet viste 
seg å være langt mer komplekst enn jeg hadde forestilt meg etter kvelden i Istanbul. Naturligvis var 
det forskjellige oppfatninger hos de ulike generasjonene, og blant personer fra ulike sider av 
balkanområdet – og det var stor spredning i svarene på definisjonen av balkanmusikk. Men i 
prosessen skjønte jeg også at balkanmusikk er mye mer enn bare musikken man hører – den 
klingende lyden kan relateres til ulike historiske perioder, samfunnsgrupper, politiske retninger, 
nasjoner og geografiske områder, og er derfor ikke adskilt fra motsetninger og konflikter, gjennom 
mengden av kulturelle symboler. Det virket også som om balkanmusikk var noe annet i Norge enn 
det var på Balkan. Ved å søke på internett med engelske søkeord og bruke ordet «Balkan», var det 
ikke lokal musikk jeg fant, men samlinger og remikser laget i andre deler av verden. 
I mellomtiden hadde jeg oppdaget at det ble arrangert Balkan Beat Party også i Oslo. Jeg 
begynte å besøke festene, ble kjent med folk i miljøet, og gjorde uformelle eksplorative 
spontanintervjuer/samtaler med artistene som opptrådte, og med flere av gjestene. Og det var 
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fortsatt mange ulike syn på hva som var balkanmusikk. Det ble etter hvert tydeligere for meg at 
publikumet ikke kunne være så homogent som førsteinntrykket skulle tilsi. Riktignok deltok alle på 
festen, på mer eller mindre lik linje, men deres ulike tilknytning til Balkan så ut til å gi ulike 
opplevelser.
Min egen oppfatning av hva som var balkanmusikk, var også blitt endret siden jeg var i 
Istanbul – det samme var min generelle opplevelse av kultur fra Balkan.
Ved valg av tema for masteroppgaven valgte jeg å snu det private kartleggingsprosjektet mitt 
på hodet. I stedet for å kartlegge bredden av musikk med merkelappen Balkan bestemte jeg meg for 
å begrense meg til balkanmusikken som ble presentert i Norge, og heller kartlegge hvorvidt det er 
ulike opplevelser av den, og i så fall – hvorfor?
Slik kom jeg fram til problemstillingen:
Hvordan opplever nordmenn balkanmusikk sammenlignet med balkanere?
Denne baserer seg på hypotesen:
Nordmenns opplevelse av balkanmusikk skiller seg fra balkaneres opplevelse av balkanmusikk, 
fordi de har forskjellige referanserammer – som er avgjørende for musikkopplevelsen.
Problemstillingen og hypotesen baserer seg på et tredelt teoretisk utgangspunkt:
– Tanken om at det ikke kan finnes noe fastsatt meningsinnhold i musikken, at det ikke er noen 
endelig mening formet av den som skaper musikken, men at meningsinnholdet skapes i interaksjon 
med lytteren. Lytterens tolkning skjer gjennom referanser til andre kilder, som hver igjen kun kan 
beskrives gjennom ytterligere kilder (Barthes 1977:146). En slik prosess omtales gjerne som 
intertekstualitet og knyttes til poststrukturalismen (jf. Barker 2012:84). Det finnes imidlertid flere 
nivåer av meningsfortolkning, blant annet et som sammenfaller med det sosiologisk-symbolske som 
er beskrevet nedenfor – for den som skaper musikkobjektet, vil naturligvis ha en intensjon om et 
meningsinnhold i det, et meningsinnhold som vil være tilgjengelig selv om ikke hele innholdet kan 
garanteres å være entydig gjennom hele formidlingsprosessen. 
– Den hermeneutiske sirkelen, der forståelse utvikles gjennom en vekselvirkning mellom helheten 
og delene, og hvor forståelsen alltid er preget av foroppfatninger.
– Et sosiologisk perspektiv, der meningen i musikken tolkes gjennom tillærte symboler og 
konvensjoner. Forståelsen av disse symbolene krever deltakelse i den gitte musikkulturen, og 
meningen vil kunne endres dersom deltakerne i kulturen selv endrer meningen og tillegger symbolet 
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en annen betydning. Interaksjonen mellom individer, og konteksten musikken presenteres i, vil være 
avgjørende for opplevelsen av den. Symbolverdi i musikken kan også knyttes til spørsmål om 
identitet, spesielt der symbolene refererer til identitetsmarkører som nasjonalitet. 
(Se teoridelen, kapittel 4.)
 
Det er et viktig aspekt ved dette studiet at både nordmenn og balkanere tar del i de aktuelle 
arrangementene, og at variasjoner i opplevelsene blir studert. I den eksisterende forskningen dekkes 
deler av disse feltene, men ikke samtidig: 
Timothy Rice (1994) har studert tradisjonsmusikk i Bulgaria, og hvordan bulgarere der 
opplever musikken, sett i sammenheng med historiske, politiske og andre samfunnsmessige faktorer 
– altså deres kulturelle bakgrunn.
Carol Silverman har publisert en rekke titler om balkanmusikk utenfor Balkan. Hun 
fokuserer imidlertid i hovedsak på sigøynerkulturen fra Balkan (for eksempel Silverman 2007). 
Denne delen av kulturen er sentral også i denne oppgaven, men da primært sett i sammenheng med 
hvordan den forholder seg til de andre kulturene innen den bredere betegnelsen balkankultur.
Svanibor Pettan har også publisert forskning om musikk blant sigøynere på Balkan (for 
eksempel Pettan 1996). Han har også studert musikk i sammenheng med krig og konflikter.
I «Balkan Fascination» (2007) har Mirjana Laušević gjort en studie av hvordan amerikanere, 
som ikke har noen direkte tilknytning til Balkan, har latt seg fascinere av musikken og kulturen. 
Laušević trekker også inn amerikansk immigrasjonshistorie, og ser hvordan balkankulturen er blitt 
gjort tilgjengelig for amerikanere. Denne studien dekker store deler av 1900-tallet, og fellesskapet 
rundt var langt mer omfattende enn det som er tema for denne studien. Blant annet involverte det 
både dans, sang, instrumenter og reising, både til Balkan og til sommerkurs/festivaler i USA.
Jan Sverre Knudsen (2005) har forsket på hvordan chilenske innvandrere i Norge forholder 
seg til chilensk kultur. Her blir det snakk om et avgrenset miljø med kun chilenere. Hva som er 
«chilensk kultur», blir da også definert av chilenere. Dermed skiller Knudsens arbeid seg fra mitt, 
hvor «balkansk kultur» baserer seg på et utvalg gjort vel så mye av nordmenn som av balkanere (se 
kapittel 2 og kapittel 9), og hvor både balkanere og nordmenn deltar på arrangementene.
«Balkanmusikk i Norge» viste seg å være et stort felt, fra Balkan Beat Party Oslo til 
festivalen Balkanfest Evanger og en rekke enkeltkonserter. Jeg bestemte meg derfor for å bruke 
Balkan Beat Party Oslo som case, fordi det er en anvendelig avgrensning og en tydelig ramme, som 
inkluderer musikk både med live-band og DJ, både tradisjonell musikk i sin opprinnelige form og 
nyere fusjoner med andre sjangre. Mye av musikken som spilles her, er også den samme som 
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presenteres på for eksempel Balkanfest Evanger eller konserter med balkanmerkelapp under Oslo 
World Music Festival. Det er musikkutvalget knyttet til Balkan Beat Party Oslo jeg vil fokusere på 
som balkanmusikk i Norge, selv om det ikke vil være dekkende for alle typer konserter med musikk 
fra Balkan. Hva slags musikk som inngår i utvalget, er både så sentralt og så interessant at jeg har 
viet et eget kapittel til å diskutere det (kapittel 2).
Balkan Beat Party Oslo blir altså en case for å studere publikumets opplevelser av 
balkanmusikk som presenteres i en ny kontekst enn den opprinnelige. I tillegg vil denne studien 
forhåpentligvis også kunne si noe generelt om det å presentere musikk fra ett sted i verden et annet 
sted, for et annet publikum, som ikke har den samme kjennskapen til opprinnelseskulturen.
Det er nå nødvendig å definere noen begreper:
Det er ulike oppfatninger om hvilke land som skal regnes under balkanområdet, særlig når 
det gjelder Hellas og Tyrkia (av sistnevnte er det gjerne den europeiske delen, med Istanbul, som 
regnes som del av Balkan). Geografisk sett er det Balkan-fjellkjeden som definerer området, men i 
denne sammenhengen er den kulturelle avgrensningen mer relevant. I denne studien inkluderer 
derfor «Balkan» landene Albania, Bosnia-Hercegovina, Bulgaria, Hellas, Kosovo, Kroatia, 
Makedonia, Montenegro, Romania, Serbia og Slovenia. Jeg har valgt ikke å regne med Tyrkia, som 
historisk, politisk og kulturelt har markert seg utenfor balkanområdet forøvrig, selv om det har vært 
klare forbindelser og påvirkning (jf. Mønnesland 2006). 
Med balkaner menes en person fra et av de nevnte landene. I forbindelse med utvalget av 
intervjupersoner er balkaner definert som en som har vokst opp i et av Balkan-landene, og som 
behersker språket i det aktuelle landet (se metodedelen, kapittel 5). I utgangspunktet er det ikke gitt 
at en balkaner selv skal ha vokst opp på Balkan, det kan være tilstrekkelig å ha slekt fra Balkan og 
føle tilknytning til området. Jeg vil imidlertid bruke den først nevnte avgrensningen i denne studien. 
At definisjonen er noe smalere her, er for tydeligere å kunne belyse sammenhengen mellom 
opplevelse og kulturell bakgrunn.
En nordmann i denne sammenhengen kunne i utgangspunktet vært en person med bakgrunn 
fra hvor som helst i verden – unntatt Balkan. Forskjellen ligger i hvorvidt man har tilknytning til 
Balkan eller ikke. Likevel har jeg valgt å begrense nordmann til å være en person som har vokst opp 
i Norge, og som ikke kan noe språk fra Balkan. Denne avgrensningen gjør det lettere å drøfte 
faktorer som kan være årsaker til foroppfatninger om Balkan i Norge.
Balkanmusikk er altså den musikken som presenteres på Balkan Beat Party Oslo. Jeg vil 
definere og diskutere disse to begrepene i kapittel 2. I kapittel 6 vil jeg diskutere hvilke faktorer 
som er med på å forme nordmenns oppfatninger og inntrykk av Balkan generelt. Deretter skal jeg se 
på hvordan nordmenn opplever Balkan Beat Party Oslo (kapittel 7). Som sammenligningsgrunnlag 
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vil jeg også se på hvordan balkanere i Norge opplever Balkan Beat Party Oslo (kapittel 8). I disse to 
kapitlene vil jeg primært presentere det empiriske materialet. Videre vil jeg trekke sammen dette, se 
på eventuelle likheter og forskjeller på kulturelt og individ-nivå (kapittel 9), før jeg avslutningsvis 
ser på overføringsverdien av denne studien, for musikk fra andre kulturer presentert i Oslo/utenfor 
sin opprinnelige kontekst.
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BALKAN BEAT PARTY OSLO OG BALKANMUSIKK
Dette kapittelet er en del av funnene i selve studien, men er plassert allerede her fordi 
informasjonen er av betydning for den videre diskusjonen. 
Klubbkonseptet Balkan Beat Party Oslo (forkortet BBP Oslo) ble startet av Svein Erik 
Håkonsen (alias DJ Prinsen Paulista) i 2006. Idéen var å skape en «uformell, bygdefestaktig 
tilstelning» og ved hjelp av den balkanske folkemusikktradisjonen ha faste arrangementer hvor 
balkanere og ikke-balkanere kunne samles (SEH 3). BBP Oslo arrangeres én gang i måneden – de 
første årene ble det arrangert på Parkteatret, i senere tid har klubbkonseptet vært tilknyttet John 
Dee. Dette inkluderer både BBP-arrangementer på selve John Dee (gjerne med livemusikk) og mer 
intime BBP Underground-arrangementer i kjelleren, på Bushwick (med noe mindre kapasitet enn 
John Dee). På Bushwick er det som oftest bare DJ, men det har også vært enkelte arrangementer 
med livemusikk her også, for eksempel med trekkspilleren Bjørn-Petter Tøsse.  I tillegg til disse 
faste arrangementene representerer DJ Prinsen Paulista BBP Oslo på andre konserter med musikk 
fra Balkan, som regel når denne musikken representerer musikken som ellers spilles på BBP Oslo. 
Det vil si at musikken som DJ Prinsen Paulista vanligvis spiller fra DJ-bordet, blir framført live av 
artistene selv, enten i regi av Håkonsen eller av andre arrangører, som samtidig engasjerer Håkonsen 
som DJ etter konserten.
Disse andre konsertene er på denne måten relatert til case-studiet av BBP Oslo, selv om 
hovedfokuset er på de faste klubbkveldene (som altså også ofte inkluderer livemusikk). Felles for 
begge typer arrangementer er musikkutvalget og en betydelig del av publikumet, ettersom 
arrangementene promoteres gjennom de samme informasjonskanalene og gjennom det samme 
nettverket.
Svein Erik Håkonsen (f. 1980) kommer selv fra Tysvær, i nærheten av Haugesund. Han ble 
først introdusert for balkanmusikk gjennom de samme kanalene som mange andre nordmenn – 
bandet Farmer's Market og filmene til regissør Emir Kusturica (se kapittel 6). Som DJ spilte han til 
å begynne med hovedsakelig brasiliansk musikk, før han begynte å spille noe av musikken fra 
Kusturica-filmene, og startet Balkan Beat Party Oslo i 2006. (SEH 5, 6, 7).
Gjestene på BBP Oslo er både balkanere som bor i Norge, nordmenn, og andre som bor i 
Oslo eller er noen dager på besøk. Denne kombinasjonen av gjester med og uten bakgrunn fra 
Balkan er sentralt i denne studien (!). Det er besøkende fra de fleste deler av samfunnet, og 
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aldersgruppen spenner fra 20 til 70-80 år, men det er flest mellom 25 og 35 (SEH 12). Musikken 
presenteres både av Håkonsen selv (som DJ Prinsen Paulista), av andre DJer som gjester 
arrangementet, og av band og artister som spiller live. Repertoaret kan deles inn i fire kategorier 
(SEH 4), som jeg skal drøfte nærmere:
1. Popmusikk fra landene på Balkan fra de siste 40 årene 
2. Folkemusikk fra landene på Balkan (i sin opprinnelige form, ikke remikset)
3. Sigøynermusikk, primært fra landene på Balkan
4. Balkan beat (Denne sjangeren ble i utgangspunktet ikke nevnt i intervjuet jeg gjorde,
men ble beskrevet av Håkonsen i et intervju med Studentradioen i Bergen (da Vitrola 2012). Jeg har 
fått bekreftelse fra Håkonsen på at det skal inkluderes.)
2.1 Popmusikk fra balkanlandene
I denne kategorien finnes ulike typer populærmusikk fra landene på Balkan fra de siste 40 årene. 
Her finnes artister som Zdravko Čolić og Lepa Brena, samt enkelte bidrag til Eurovision Song 
Contest. Kategorien inkluderer imidlertid ikke den popmusikken som er mest populær blant 
balkanere i Norge, og den som spilles på Balkan i dag. Musikken som blir mest spilt på internfester 
blant balkanere, og på mange diskoteker på Balkan, hører til sjangeren turbofolk. Dette er en mer 
moderne musikkstil – popmusikk med vekt på pop – med synthesizere og sminkede 
frontfigurer/vokalister – «litt som serbisk Britney Spears» (Biljana 53), ofte representert ved den 
serbiske sangeren Ceca. 
Svein Erik Håkonsen forteller også at turbofolk er populært blant balkanere, men at det ikke 
er aktuelt for nordmenn å like denne musikken (SEH 18). Blant annet handler det om at denne 
musikken ikke innfrir nordmenns forventninger til balkanmusikk. For dem skal det helst være 
sigøynermusikk (loc. sit.).
I de store byene på Balkan, som Skopje, Sarajevo og Beograd, er det i dag hovedsakelig 
vestlig musikk fra USA og Vest-Europa som spilles, ikke de ulike variantene av balkanmusikk som 
finnes på Balkan Beat Party Oslo (Dragan 13, Anne 35). Det betyr at popmusikk på Balkan Beat 
Party Oslo er noe annet enn popmusikk på internfester med balkanere i Oslo og på diskoteker på 
Balkan.
Kategorien ser dermed ut til å inneholde urbane slagere fra forrige generasjon, mer enn 
dagens.
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2.2 Folkemusikk fra balkanlandene
Folkemusikktradisjonen fra landene på Balkan er ikke så lett å omtale som folkemusikk fra mange 
andre deler av verden. Der mange land har en mer eller mindre uavbrutt tradisjon, en linje som kan 
føres direkte bakover, har Balkan-området flere ulike typer tradisjonsmusikk, som faktisk utgjør 
rene motsetninger. For å forstå ulike opplevelser av musikk fra Balkan er det derfor nødvendig å bli 
kjent med disse ulike tradisjonene, og hvilke kulturelle og politiske symboler som ligger i dem:
I boken «May it Fill Your Soul» (1994) gir Timothy Rice en utfyllende beskrivelse av 1900-
tallets tradisjonsmusikk i Bulgaria. Man kan dele denne i tre kategorier: 
a) Den eldre, tradisjonelle musikken
Denne musikken er, som i mange andre land, mest utbredt i rurale områder, og er tett knyttet til 
overgangsritualer, som bryllup og begravelser, samt faste årlige begivenheter, for eksempel 
innhøsting. Musikkunnskapene er blitt overført fra generasjon til generasjon. Musikk fra ulike deler 
av landet har hatt ulike trekk, så man har kunnet høre på musikken hvilken region den hører til.
b) Kommuniststyrets arrangerte folkemusikk
I perioden 1944-1989 var Bulgaria under kommunistisk styre. For lederne var det viktig å samle 
befolkningen og skape en felles bulgarsk kulturell identitet, som styrket kommunikasjonen innad og 
fungerte som et skjold mot påvirkning fra nabostatene. For å oppnå dette ble det samlet musikk fra 
de ulike delene av landet, som ble omarrangert i byene. På tross av kommunistenes avstand til den 
vestlige verden (og kapitalismen) var det vestlig musikktradisjon som ble brukt for å arrangere den 
nye tradisjonsmusikken. Og i arrangeringsprosessen ble det gjort mange endringer: Musikken, som 
opprinnelig hadde hatt ulik lengde på frasene (for eksempel 3+5 takter), ble nå jevnet ut til å passe 
inn i like perioder på 4 og 4 takter. For å passe inn i det vestlige notesystemet ble også tonaliteten 
gjort om, fra naturtonalitet til tempererte skalaer. Dermed måtte man konstruere nye varianter av 
folkemusikkinstrumentene, med tempererte skalaer, så de kunne bruke notesystemet og spille 
sammen med orkesterinstrumenter. Denne utjevningen av opprinnelig tonalitet er et problem man 
finner i flere tilfeller med nedtegning av folkemusikk, også i Norge (jf. Sæta 2004:5f).
Den arrangerte bulgarske folkemusikken ble så framført og spilt inn med musikere som var 
ansatt av staten. Det var både folkemusikkor, folkemusikkorkestre og mindre ensembler. Den nye 
musikken ble kringkastet gjennom medier som på den tiden var de eneste befolkningen hadde 
tilgang til (staten hadde monopol på radiosendinger, for eksempel). Den nye, konstruerte 
9
folkemusikken virket imidlertid mot sin hensikt, og ble dårlig mottatt både i byene og på 
landsbygda. Blant annet var det problematisk at de opprinnelige, regionale musikkstilene ble vannet 
ut og at mye musikkultur gikk tapt i prosessen med å skape en helt polert, overstrukturert form for 
musikk. Den nye musikken representerte heller ikke folket, men kommunistenes ideologiske 
prosjekt.
Det var imidlertid ikke bare negativ respons fra befolkningen. Mange av de som tidligere 
bare hadde drevet med musikk på fritiden, og som tidligere hadde hatt uforutsigbare inntekter fra 
eget jordbruk, ble nå ansatt som statsmusikere og arrangører. Dermed hadde de faste stillinger som 
ga tryggere økonomi, og som åpnet for at musikerne kunne drive med musikk på heltid – selv om 
musikken ikke nødvendigvis var sånn de skulle ønske.
c) Bryllupsmusikk
En forutsetning for at musikken skulle samle folket, var, naturlig nok, at man ikke fortsatte med de 
regionale variasjonene. Det ble derfor nødvendig for bryllupsmusikere å ha en egen lisens, som man 
fikk etter å ha prøvespilt for en komité hos sentralstyret. Her måtte man vise at man spilte det 
nykonstruerte, felles bulgarske repertoaret. Det ble også foretatt kontroller på bryllupsfestene for å 
sjekke at musikerne holdt seg til dette repertoaret. Utover 80-tallet ble det imidlertid stadig større 
etterspørsel etter annen musikk. Mange hadde fått inn radiostasjoner med lokal musikk fra 
nabolandene (Hellas, Romania, Tyrkia og datidens Jugoslavia), samt musikk fra USA (blant annet 
jazz). Til å begynne med var det sigøynere som tok i bruk disse nye musikkstilene og kombinerte 
dem med sine egne tradisjoner. Sigøynerne hadde lav status i kommuniststaten og hadde derfor hatt 
begrensede muligheter til å drive med egen musikk. 
Dermed vokste det fram en ny musikksjanger, bryllupsmusikken, som raskt ble svært 
populær, særlig blant ungdom, etter hvert som kommunistene åpnet for andre kulturuttrykk. De nye 
bryllupsmusikerne var ekstremt virtuose, spilte med høyt tempo og brukte instrumentenes tonale 
registre helt til ytterpunktene. Den mest kjente representanten for denne kulturen er klarinettisten 
Ivo Papasov, som spilte på Chateau Neuf i Oslo 17. august 2012. Denne konserten var relatert til 
Balkan Beat Party Oslo ved at DJ Prinsen Paulista spilte etter konserten.
Når man snakker om «tradisjonsmusikk i Bulgaria», kan det altså være den eldre, 
tradisjonelle musikken, den konstruerte kommunistiske folkemusikken eller den ville 
sigøynerinspirerte bryllupsmusikken som kom som en motreaksjon mot den kommunistiske. Det er 
nok den sistnevnte kategorien som ligger nærmest musikken som spilles på BBP Oslo, blant annet 
fordi sigøynermusikken er sentral her. 
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Symbolikken i de ulike musikkstilene er dermed vidt forskjellig, og strekker seg langt utover 
musikalske preferanser isolert sett – for de som har kjennskap til denne delen av historien.
Rices studie begrenser seg til Bulgaria, men den samme politisk-motiverte arrangeringen og 
presentasjonen av folkemusikk skjedde også i Romania og i Jugoslavia på samme tid (hhv. Apan 
2000 og Rasmussen 2002). (Rasmussen kritiserer imdlertid Rices framstilling for å være for enkel – 
at det egentlig ikke var så svart-hvitt (ibid.:17). Om den ikke er representativ for samtlige musikere 
i Bulgaria, fungerer den imidlertid godt som eksemplifisering av ulike holdninger i møtet mellom 
musikk og politikk.)
2.3 Sigøynermusikk
Sigøynere er et annet ord for romfolk. Ordene som brukes i musikksammenheng utenfor Balkan, er 
som oftest sigøyner på norsk og gypsy på engelsk – selv om sistnevnte ifølge Silverman brukes av 
utenforstående og har negative konnotasjoner. Ordet gypsy baserer seg også på en feiloppfatning om 
at sigøynerne stammer fra Egypt – mens de egentlig har røtter i India (Silverman 2000:270f). Jeg vil 
likevel holde meg til ordene som oftest brukes i de musikalske og muntlige kildene jeg har – 
sigøynere og gypsies. 
Mye av musikken på Balkan Beat Party Oslo er sigøynermusikk fra Balkan. Det er særlig 
sigøynerband med messingbesetning –  trubači – som kan oppleves, orkestre med ca. 10 musikere: 
helikon/tuba som bassinstrument, eufonium som akkordinstrument –  som spiller tersakkorder 
utbrodert med drivende, rytmiske figurer. På toppen spiller en eller to trompeter, med høyt tempo, 
mye vibrato og mange triller. Eksempler på denne typen band er Boban Marković Orkestar og 
Mahala Raï Banda, som begge har spilt i Oslo i sammenheng med BBP Oslo.
Messingorkestre er også en del av den serbiske folkemusikktradisjonen utenfor 
sigøynerkulturen (jf. Forry 2000b:946), men det er gjerne sigøynerorkestrene man hører om utenfor 
Balkan – som Boban Marković Orkestar, som har et spesielt virtuost uttrykk. I senere tid har også 
Bobans sønn, Marko Marković, vært med i orkesteret, med sin enda mer virtuose stil. 
BBP Oslo-arrangementene er ifølge Håkonsen blitt kritisert av balkanere for å spille for mye 
sigøynermusikk og for lite annen musikk fra Balkan (SEH 18). For selv om sigøynere har hatt 
påvirkning på mye balkansk kultur, er ikke musikk fra Balkan sigøynermusikk pr. definisjon. 
Tradisjonsmusikk fra hvert av balkanlandene er noe annet enn sigøynermusikken fra det samme 
området. Likevel er det denne musikken mange utenfor Balkan forbinder med balkansk kultur. Jeg 
skal drøfte årsaker til dette i kapittel 6.
Det er også viktig å huske på at den nære tilknytningen mellom balkanmusikk og 
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sigøynermusikk ikke nødvendigvis fungerer på samme måte i balkanlandene. Som jeg var inne på i 
avsnittet om tradisjonsmusikk, er den bulgarske bryllupsmusikken fra 80-tallet nær knyttet til 
sigøynerkultur, mens den arrangerte folkemusikken fra kommunistperioden er assosiert med 
negative holdninger til, og avstand fra, sigøynere. Silverman skriver at sigøynermusikk ble 
ekskludert fra kategorien tradisjonsmusikk i Bulgaria i denne perioden, fordi den ble regnet for å 
være «too professional, hybrid, too kitschy, and used too many foreign elements» til å kunne knyttes 
til den bulgarske tradisjonen og representere nasjonen (Silverman i Silverman 2007:343f). 
Håkonsen forteller at en av sjangrene han spiller, er manele, en musikkstil fra Romania som 
er populær blant sigøynere, men mindre populær i hovedstaden Bucureşti – blant innbyggerne som 
ikke er sigøynere. Det landet i verden med størst andel romfolk (sigøynere) er også det landet hvor 
hatet mot dem er størst – og det er tydelige forskjeller mellom musikkstilene (SEH 4).
2.4 Balkan beat
Balkan beat er betegnelsen på en musikksjanger som Robert Soko utviklet på 1990-tallet. Soko 
flyttet fra Zenica i Bosnia til Berlin, og som DJ begynte han å kombinere serbiske folkemelodier og 
gypsy-brassmusikk med elektroniske rytmer, ska og rock (piranha.de). Dette fenomenet – 
«autentiske» melodier og samplinger fra balkanmusikk kombinert med elektroniske rytmer og andre 
(ofte vestlige) musikkstiler – er senere blitt utviklet av en rekke andre DJer, blant andre Shantel. 
Shantel er også blant Balkan beat-DJ-ene som har inkludert musikere i live-opptredenene 
(Bucovina Club Orkestar). Denne sjangeren oppstod altså i Tyskland, og er større utenfor Balkan 
enn på Balkan.
Det er viktig å merke seg at det ikke bare er Balkan beat-sjangeren som spilles på Balkan 
Beat Party Oslo, selv om navnet skulle tilsi det (!). Mitt første møte med balkanmusikk i Istanbul i 
2011 var derimot med Balkan beat-sjangeren og Shantel (den gangen uten andre musikere på 
scenen).
Felles for de 4 kategoriene er at det er snakk om festmusikk. Det er i all hovedsak musikk med høyt 
tempo og drivende rytmer – dansemusikk. Noe av det som gjør balkanmusikken så spesiell, er de 
raske underdelingene. Selv når grunnpulsen går på fjerdedeler i medium tempo (ca. 100 BPM), er 
musikken og melodiene ofte underdelt i sekstendelstrioler. Det er også vanlig at 2/4-takter er 
underdelt i 3+3+2 sekstendeler. Dette gir ekstra framdrift ved at det andre slaget i grunnpulsen 
kommer én sekstendel før midten av takten. Ofte spilles deler av akkompagnementet på 
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etterslagene, så det oppstår synkoper som i ska, som også gir musikken ekstra framdrift og gjør den 
mer spretten. Melodiene som spilles på toppen av disse rytmene – enten det er med trompet, 
trekkspill, kaval (bulgarsk fløyte), saksofon eller klarinett – har gjerne mye vibrato og er fulle av 
ornamenter. Ofte spilles de fleste tonene i melodien med triller eller forslagstoner. På denne måten 
blir musikken ekstra levende og sprudlende, og det er nok mye av grunnen til at den setter seg så 
lett i kroppen og inspirerer til bevegelse og dans. Melodiene er som regel doblet, i prim-, ters- eller 
oktavavstand – enten med parallelle triller eller i heterofone doblinger, med noe forskjell i 
ornamentene. Et godt eksempel på denne typen musikk er «Mahalageasca» med Mahala Raï Banda, 
som er remikset av blant andre Shantel. Her spiller tuba en basslinje bestående av brutte treklanger i 
rytmen 3+3+2 sekstendeler, melodien spilles parallelt i trompet, saksofon, trekkspill og fiolin, mens 
rytmen drives av trommer, darbuka og cimbalom (folkemusikkinstrument fra Romania, spilt med 
små køller på liggende strenger).
Ettersom det er denne raske festmusikken som i hovedsak spilles på BBP Oslo, er de 
balkanske musikkstilene med et mer dempet (men vel så følelsesladet) uttrykk representert i mindre 
grad. Dette henger naturlig nok sammen med BBP Oslo som et klubbkonsept i Oslo, et utelivstilbud 
for både balkanere og nordmenn, der fest og dans er sentralt. (Det er utenfor rammene av denne 
oppgaven å kartlegge en nøyaktig fordeling av de ulike musikktypene. Det er heller ingen 
musikkstiler jeg kan si sikkert aldri blir spilt på BBP Oslo. Det er hovedtrekkene i musikkutvalget 
jeg bruker i drøftingen, basert på intervjuet med Håkonsen og eget feltarbeid.) 
At det også er et tilbud til gjester som ikke er fra Balkan, er med på å påvirke 
musikkutvalget (SEH 18). Hva publikumet forventer å høre, er med på å avgjøre hva som spilles, 
noe jeg skal drøfte nærmere i kapittel 6. Dette er med på å forklare hvorfor blant annet 
sigøynermusikken er såpass sentral på BBP Oslo. Slik kommer også Balkan beat-sjangeren inn, som 
et mellomledd mellom balkansk og vestlig kultur – en sjanger som altså har oppstått utenfor Balkan.
Det er dermed flere skiller som er verd å merke seg: For det første skillet mellom musikken 
som spilles på Balkan Beat Party Oslo og hva som er populært på Balkan (og hva som spilles på 
internfester med balkanere i Oslo). «Balkanmusikk i Norge» er dermed noe annet enn 
«balkanmusikk på Balkan». Som nevnt er Balkan beat-sjangeren også noe annet enn «balkanmusikk 
på Balkan», og Balkan beat-sjangeren er heller ikke alene representativ for musikkutvalget på 
Balkan Beat Party Oslo. Jeg vil derfor videre bruke hele navnet Balkan Beat Party Oslo for å 
presisere at det er snakk om alle disse fire musikkategoriene – ettersom betegnelsen Balkan Beat 
Party alene kan forveksles med en fest hvor det kun spilles musikk i Balkan beat-sjangeren. 
Selve merkelappen «Balkan» er i seg selv problematisk når man snakker om musikk. Selv 
om Balkan har flere fellestrekk hva angår kultur, finner man også sterke motsetninger. Derfor er det 
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ikke likegyldig hva man inkluderer i Balkan-samlekategorien, og hvordan fordelingen av de 
inkluderte elementene er. Når ett kulturelement blir representert med en større andel, må det 
nødvendigvis bli gjort på bekostning av de andres andel. For å forstå denne fordelingen av musikk 
bedre, og for å forstå de mulige konsekvensene av den, er det nødvendig med en oversikt over 
inndelingen av områdene på Balkan generelt, den sammensatte balkankulturen, og utgangspunktet 
for flere av konfliktene på Balkan. 
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3
BALKAN SOM ET FLERKULTURELT 
OG KONFLIKTFYLT OMRÅDE
Møtet mellom ulike kulturer på Balkan har bidratt til sammensatte og interessante kulturuttrykk. 
Mye av kulturen har gjennom tidene beveget seg rundt på Balkan, og er blitt felles for hele 
regionen. Dette henger både sammen med interaksjon mellom folk og nasjoner på Balkan og de 
skiftende grensene mellom stater – oppdelinger og sammenslåinger, som har gjort «Balkan» til en 
av få mer konstante størrelser. Derfor er det mulig å snakke om en «balkankultur». De samme 
årsakene har imidlertid også ført til en rekke konflikter. Konfliktene på Balkan strekker seg langt 
tilbake i tid, og er et svært komplekst felt – langt mer enn en strid mellom to parter. Det vil derfor 
være umulig å gi en dekkende oversikt over historie, motsetninger og roller her. Dette kapittelet 
begrenser seg til å gi et inntrykk av denne kompleksiteten, og hvordan den er relevant i denne 
sammenhengen.
For det første ligger balkanområdet i møtet mellom øst og vest, og har tilhørt de store rikene 
på begge sider gjennom de siste 2000 årene. Fra ca. 200 f.Kr. var Balkan en del av det romerske 
riket, som 600 år senere ble delt i en vestlig og en østlig del (Bysants). Rundt 1300 vokste det 
ottomanske (tyrkiske) riket fram, sørøstover og videre på asiatisk side – samtidig med det 
habsburgske i Europa, nordvest for Balkan. Fram mot 1800-tallet var dermed Balkan i møtepunktet 
mellom den østlige og vestlige verden, mellom islam og kristendom (kristendommen ble igjen delt 
mellom katolisismen i nord-vest og den gresk-ortodokse i sør) (jf. Mønnesland 2006).
I tillegg til å være inkludert i de to store rikene vekselvis var det mindre allianser og 
motsetninger innad på Balkan, som taktiske grep for og mot de store rikene –  man kunne alliere seg 
med ett stort rike ved å gå imot en nabostat, som igjen kunne gi ens eget område flere privilegier.
En stor del av befolkningen på Balkan er etterkommere etter slaviske folk som innvandret på 
500- og 600-tallet. Videre er det etterkommere etter det ottomanske riket og europeere forøvrig. Det 
er også en andel sigøynere og vlaher (folkegruppe med forbindelser til rumenerne, men som regnes 
som eget folk) som lever på Balkan (loc. sit.)
I nyere tid har Balkan dreid seg om statene Albania, Bosnia-Hercegovina, Bulgaria, Hellas, 
Kosovo, Kroatia, Makedonia, Montenegro, Romania, Serbia og Slovenia. Disse har imidlertid på 
ingen måte vært entydig avgrensede stater med selvstyre. Mellom 1918 og begynnelsen av 1990-
tallet inngikk Bosnia-Hercegovina, Kroatia, Makedonia, Montenegro, Serbia og Slovenia i 
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Jugoslavia (først Kongeriket av serbere, kroater og slovenere). Innad i Jugoslavia var det ulike 
oppfatninger blant annet når det gjaldt statenes rolle – om de skulle være likestilte i den sørslaviske 
sammenslutningen, eller om det skulle gå i retning av en stor-serbisk stat (Mønnesland 2006:166ff). 
Grensespørsmål og maktfordeling har vært betente problemstillinger på Balkan, og disse 
spørsmålene henger tett sammen med nasjonene. Som Mønnesland skriver, er det forskjell på den 
vesteuropeisk-amerikanske definisjonen av nasjon og den sentral-/østeuropeiske. Mens førstnevnte 
har en mer objektiv avgrensning, med blant annet felles språk og religion, regnes nasjoner på 
Balkan som noe mer subjektivt – gjennom blant annet felles kultur, noe som kan være mindre 
tydelig avgrenset. Med denne definisjonen er det folket selv som avgjør hvilken nasjon de er en del 
av, hvilken nasjon de føler tilhørighet til (ibid.:14f). Det blir derfor vanskeligere å lage entydige 
avgrensninger, noe som har vært problemet mellom blant andre Bulgaria og Makedonia, og Serbia 
og Montenegro – der nasjonstilhørigheten (eller fraværet av den) har vært sentral for spørsmålet om 
uavhengighet.
I tilknytning til begrepet nasjon brukes nasjonalstat som det geografiske/politiske området 
hvor en nasjon utgjør mer enn halvparten (jf. ibid.:24) – for eksempel er Serbia serbernes 
nasjonalstat. Noe av det som gjør Balkan ekstra komplekst, er at større og mindre deler av hver 
nasjon lever utenfor nasjonalstaten, og dermed utgjør en minoritet i den staten de er i. Dermed har 
det vært spørsmål om samling av nasjoner, utvidelse av nasjonalstater – både geografisk og 
demografisk – og ikke minst minoritetenes rettigheter og forhold i de statene de lever i. «Serbere» 
kan altså være serbere oppvokst i Kroatia, serbere i Serbia eller i enkelte tilfeller: kroater oppvokst i 
Serbia (sistnevnte stemmer altså ikke med den gjeldende definisjonen av nasjoner, men kan 
feilaktig bli brukt – med geografisk avgrensning). Flere av nasjonalstatene har historie langt tilbake 
i tid, blant annet den kroatiske middelalderstaten, den serbiske middelalderstaten og Bulgaria, fra 
tidlig middelalder (ibid.: 71, 90, 37, 89). I Stor-Bulgaria på 1800-tallet var også Makedonia 
inkludert.
Slike faktorer bidro til å utløse krigene på Balkan på 1990-tallet, etter oppløsningen av 
Jugoslavia. Blant annet kriget Kroatia mot bosniske muslimer, Kroatia mot Serbia, Serbia mot 
bosniske muslimer og Serbia mot Albania.
Denne oversikten er som nevnt ikke en dekkende oversikt over historie og konflikter på 
Balkan, men gir et inntrykk av den kulturelle kompleksiteten i området. Jeg har merket meg at det 
er en umulig oppgave å gi en beskrivelse som tilfredsstiller alle parter. Selv når man forsøker å være 
objektiv, er man ikke nøytral – både når det gjelder historiefortelling og i musikkutvalg. For i dette 
tilfellet innebærer tilknytning til en kultur avstand til en eller flere andre kulturer. Derfor er det på 
mange måter problematisk å bruke merkelappen «Balkan» som en samlebetegnelse for et område 
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med så mange interne motsetninger.
Når krigene på Balkan er såpass nære i tid og de ulike partene lever tett på hverandre som 
nasjoner og minoriteter i de ulike statene, og når dette berører store spørsmål om liv og død, 
historie, familie og venner, kultur og identitet, er det naturlig nok store følelser involvert. Gjennom 
møter med balkanere, både i Oslo og på reise i Serbia og Bulgaria, har jeg erfart hvor sentrale disse 
følelsene er i disse personenes liv, og hvor stor plass de har i hverdagen. Den korte avstanden i tid 
innebærer at mange har opplevd konfliktene på 90-tallet selv, og dermed har mange assosiasjoner til 
dette. Blant annet har jeg sett hvordan enkelte serbere i Serbia nærmest skvetter til når man nevner 
albansk kultur (og ørnen i det albanske flagget) og blir tydelig provosert, selv om samtalen ikke i 
utgangspunktet handlet om konflikter. 
Et tydelig eksempel på hvordan følelsene er aktive i hverdagssituasjoner, var da jeg hadde 
vært i Serbia og skulle ta toget videre til Bulgaria. Til togturen hadde jeg kjøpt med en liten pose 
potetgull, som jeg ville dele med en bulgarer jeg snakket med da jeg var kommet fram. Han takket 
gladelig ja, stakk hånden i potetgullposen, men trakk den brått til seg da han så at den var produsert 
i Serbia, og ønsket ikke å snakke mer om dette senere. 
Det er altså ikke bare på statsledernivå at det er spenninger mellom nasjonene på Balkan. 
Som jeg skal komme tilbake til, fungerer musikken (og posen med potetgull) som symboler for noe 
som handler om noens liv, levekår, familie, historie og relasjoner – hver persons identitet, på 
individuelt og kollektivt nivå (se kapittel 8).
Når det gjelder musikkutvalget som jeg har vært inne på, kan det å bruke merkelappen 
«Balkan» om et musikkrepertoar virke provoserende ved at en gruppes musikk ikke er tilstrekkelig 
inkludert (at man indirekte undergraver deres posisjon i balkankulturen, for å sette det på spissen), 
eller at man inkluderer for mye av musikken tilknyttet en gruppe man ikke vil identifisere seg med. 
Dette var tilfellet for Svein Erik Håkonsen, da han som norsk DJ ble kritisert av en gruppe 
bosniere for kun å spille «serbisk musikk og gypsymusikk», noe som førte til boikott av Balkan 
Beat Party Oslo (SEH 17). Jeg skal komme tilbake til denne typen problemstillinger. 
Før jeg begynner på hoveddelen av oppgaven, hvor jeg diskuterer nordmenns og balkaneres 
opplevelser av Balkan Beat Party Oslo, skal jeg presentere teorigrunnlaget for utformingen og 
løsningen av problemstillingen.
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4
TEORI
I dette kapittelet bruker jeg både begrepene «tekst» og «musikk» om det mediet som oppleves og 
tolkes, her forstått som musikkobjektet. Begrepet medium handler om at musikkobjektet her er et 
middel som mening kan formidles gjennom. Mens tekst i denne sammenhengen beskriver mediet på 
et teoretisk plan, er musikk dette mediet satt i sammenheng med den konkrete problemstillingen om 
balkanmusikk som er temaet for denne studien. Mottakerne av informasjon vil på samme måte bli 
omtalt både som «lesere» og «lyttere» – på henholdsvis et teoretisk og et konkretisert plan.
Når det gjelder tekstens/musikkens opphav, er det i denne sammenhengen ofte flere ledd. 
Det er gjerne både en komponist (som gjerne kan være ukjent, der det er snakk om 
tradisjonsmusikk), en utøver som har spilt inn/framfører denne musikken, og en DJ som spiller den 
på Balkan Beat Party Oslo. I tillegg kan musikken tidligere være remikset av en annen DJ før den 
presenteres av DJ Prinsen Paulista. Live-opptredener er riktignok også en del av Balkan Beat Party 
Oslo, og der de aktuelle musikerne selv har skrevet musikken, vil det kun være snakk om ett slikt 
ledd. Men det kan altså være inntil fire ledd som hver har sin rolle i produksjonen av teksten. Det er 
musikk spilt av DJ Prinsen Paulista som utgjør mesteparten av musikken på Balkan Beat Party 
Oslo, og jeg regner derfor mye av tekstproduksjonen som hans arbeid. Det er hans utvalg, 
sammensetning, oppbygning og effekter som når høyttalerne, og han har derfor en avgjørende rolle 
i å skape teksten. Når det er snakk om tilsiktet meningsinnhold, er det følgelig først og fremst DJ 
Prinsen Paulistas intensjoner det er snakk om. 
Jeg skal nå forklare de ulike teoretiske perspektivene på hvordan meningsinnholdet i en tekst 
formidles og tolkes.
4.1 Poststrukturalisme og intertekstualitet
Noe av det som har fascinert meg mest i min egen utforskning av balkanmusikk, er de vidt 
forskjellige definisjonene, assosiasjonene og holdningene folk gir uttrykk for når man diskuterer 
dette emnet. At musikk som virker tilsynelatende lik hva angår musikalsk uttrykk, kan oppfattes på 
så mange ulike måter, har vært et sentralt moment i utformingen av problemstillingen. Det 
teoretiske utgangspunktet for denne studien er derfor idéen om at det ikke finnes noe fastsatt, 
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konstant meningsinnhold i en tekst – en idé som regnes som poststrukturalistisk. Tolkning og 
oppfatning av et budskap vil variere fra person til person, og kan ikke defineres ut fra teksten alene. 
Roland Barthes skriver at en tekst aldri kan være original, fordi den kun formidles gjennom ord og 
sitater som allerede er brukt, ord og sitater som kun kan defineres gjennom andre ord og sitater – en 
prosess som fortsetter i det uendelige (1977:146). En slik prosess kalles gjerne en intertekstuell 
prosess. I en lesers tolkning av en tekst vil innholdet på samme måte gi mening gjennom referanser 
til annet innhold, som for hver enkelt person vil være individuelt, ofte også ubevisst. Musikk kan gi 
ulike assosiasjoner som avhenger av hver enkelt lytters musikalske biografi – minner og episoder 
som henger sammen med bestemte sanger eller typer musikk (jf. Ruud 2013:18). Slike referanser 
vil ikke kunne forutses fullt ut av den som produserer teksten, og innholdet vil derfor være ulikt ved 
starten og slutten av formidlingsprosessen – fra komponist til lytter. Barthes mener derfor at man 
ikke kan snakke om en forfatter (the author) – en som skaper og definerer et budskap, og flytter i 
stedet denne rollen over mot leseren (the reader). På Balkan Beat Party Oslo vil det være umulig for 
DJ Prinsen Paulista å formidle til gjestene nøyaktig den samme følelsen og tolkningen av 
balkanmusikk som den han selv har når han står bak DJ-bordet. Han velger musikken, komponerer 
en sammenheng, skaper en dramaturgi, men det er ikke hans opplevelse som oppstår hos hver og en 
på dansegulvet. 
Det er imidlertid selvsagt mulig for gjestene å registrere oppbygningen og utviklingen i 
musikken, og mange elementer i musikkopplevelsen vil naturligvis være forholdsvis like. For det er 
ikke slik at det ikke-fastsatte meningsinnholdet gjør kommunikasjon umulig. Når man forholder seg 
til andre, enten ved tale, kroppsspråk, skriftlig kommunikasjon eller gjennom andre medier, vil det 
som regel fungere slik at man oppnår noe i nærheten av det man ønsker. Barthes deler derfor 
meningsinnholdet inn i tre kategorier, tre nivåer (levels) (opprinnelig i analysen av stillbilder fra en 
film)(1977:52ff). Jeg vil også her overføre dette til balkanmusikk:
1. Det informative nivået. Det som objektivt kan høres, som uten noen form for fortolkning 
kan sies å være musikken. Hvis vi bruker bryllupsmusikken (beskrevet i kapittel 2) som eksempel, 
kan dette nivået være blant annet trekkspill og klarinett som spiller en melodi over flere oktaver. 
2. Det symbolske nivået. Ulike lag med tolkninger av de objektive elementene som utgjør 
musikken. Dette kan være å definere musikken som rask, vill og livlig. Videre kan dette, i tråd med 
Rices (1994) studie, være et symbol på opprøret mot kommunistregimet i Bulgaria på 1900-tallet og 
representere frihet. Dersom denne musikken først er et symbol på det motsatte av 
kommunistregimet, vil det for andre kunne ha negative konnotasjoner, for eksempel i de tilfellene 
hvor kommunisttiden betydde stabil økonomi og trygghet. Begge disse tolkningene av 
meningsinnhold er kulturelt betinget, og krever et visst nivå av kjennskap til den aktuelle kulturen.  
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Det er ikke  nødvendigvis slik at symboltolkningen alltid gir entydig positive eller negative 
assosiasjoner, men det viser hvordan musikken kan leses ulikt med ulike forutsetninger for å lese de 
kulturelle symbolene (jeg skal komme tilbake til dette med kulturelle symboler senere i dette 
kapittelet).
3. Det tredje nivået. Mens de to første nivåene hos Barthes utgjør den opplagte 
betydningen, finnes det også et tredje meningsnivå: Det tredje nivået («the third meaning»), som 
han i motsetning til den opplagte betydningen omtaler som den stumpe betydningen (the obtuse 
meaning) (1977:54). Dette tredje meningsnivået kan ikke forklares ved hjelp av språk, som de to 
første nivåene. Det beveger seg utenfor kulturelle koder, utenfor etablert kunnskap, psykologi og 
funksjonelle sammenhenger. Man kan si at man beveger seg over i et meningsnivå basert på 
irrasjonelle forbindelser, da disse betydningene heller ikke har noen opplagt sammenheng med 
teksten, på den måten de to første nivåene har det. Det tredje nivået finnes nemlig kun hos leseren 
(her: lytteren), det er ikke en intendert del av teksten, og dermed en usikkerhetsfaktor i 
meningsfortolkningen.
Det blir naturlig å knytte denne meningen til leserens følelsesliv, bevisst eller ubevisst – 
«the third meaning carries a certain emotion» (ibid.: 59). Dette betydningsnivået vil derfor utgjøre 
en sentral del av inntrykket som sitter igjen – da følelsen til tider kan opptre helt uavhengig av de 
opplagte fobindelsene mellom tekst og mening. Man kan også regne med at denne opplevelsen vil 
variere fra individ til individ, ettersom den oppstår i hvert enkelt individ. Det motsatte ville være 
umulig å undersøke, ettersom en beskrivelse av den vil måtte gå via språk og symboler, noe som i 
seg selv ville degradere opplevelsen til et lavere nivå. I denne studien vil det dermed også være 
umulig både å undersøke og beskrive gjestenes opplevelse gjennom det tredje meningsnivået. Dette 
punktet utgjør imidlertid et viktig teoretisk fundament – at det helhetlige meningsinnholdet og 
dermed grunnlaget for musikkopplevelsen varierer fra individ til individ og ikke kan forutsis presist 
hos den som skaper og/eller presenterer teksten/musikken.
Barthes beskriver også det tredje nivået som «a signifier without a signified» (ibid.:61), altså 
at det gir mening hos leseren uten at det er noe i teksten som har som mål å skape denne meningen. 
Likevel diskuterer han helt konkrete elementer i bildene han analyserer som kan bidra til denne 
opplevelsen – som i seg selv altså ikke kan beskrives. I balkanmusikken på Balkan Beat Party Oslo 
kan det også finnes elementer som er avgjørende for lytterens totalinntrykk gjennom det tredje 
nivået, uten at dette er tilsiktet hos verken DJ Prinsen Paulista (eller Boban Marković Orkestar, for 
den saks skyld). 
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4.2 Hermeneutikk og foroppfatninger
Når jeg selv har utforsket temaet balkanmusikk, har jeg lagt merke til hvordan forståelsen og 
opplevelsen av musikken endrer seg etter hvert som jeg får ny kunnskap om de ulike elementene i 
denne musikkulturen. Forventningene jeg møtte Balkan Beat Party i Istanbul med, var annerledes 
enn oppfatningen jeg nå har av balkanmusikk. Å sette seg inn i ulike stiler, tidsepoker og regionale 
forskjeller åpner for en mer nyansert opplevelse. Sett i sammenheng med samfunnstrekk og 
politiske ideologier relatert til denne musikkulturen kan hele forståelsen bli snudd på hodet. 
Samtidig sitter jeg med et helhetlig inntrykk av musikkulturen som naturligvis former 
oppfatningene jeg har om samfunn, folk og stiler innenfor denne kulturen. 
Når jeg i denne studien ser på hvordan man tilegner seg informasjon gjennom lesing av 
tekst, gjør jeg derfor det i sammenheng med den hermeneutiske sirkelen og betydningen av 
foroppfatninger. Når man leser en tekst, vil den fra begynnelsen av ha en helhetlig mening hos 
leseren, fordi man leser teksten med forventninger om meninger i den, som spiller inn i lesningen av 
teksten (Heidegger tolket av Gadamer 2010:303f). Etter hvert som man leser, vil disse 
«midlertidige» meningstolkningene, foroppfatningene, endres på bakgrunn av det som leses i 
teksten som helhet, noe som igjen vil påvirke meningsinnholdet i nettopp teksten som helhet. 
Jeg bruker her begrepet foroppfatninger i stedet for fordommer, selv om det sistnevnte 
brukes i oversettelsen av Gadamer, for å tydeliggjøre at det ikke er snakk om fordommer med det 
negative fortegnet dette ordet har fått i senere tid (jf. loc. sit). I «foroppfatninger» ligger likevel det 
at man har gjort seg opp en mening, en dom, om tekstens innhold før den leses. Disse 
foroppfatningene kan være enten positive eller negative, og være enten feilaktige eller riktige 
(legitime). Blant annet handler det om hvorvidt foroppfatningene stemmer i samspillet med 
helheten, om de kan bekreftes gjennom selve teksten. 
I kapittel 6, om nordmenns oppfatninger av balkankultur, skal jeg drøfte hvilke kilder som 
kan bidra til disse oppfatningene. I denne sammenhengen blir det også relevant med hver enkelt 
persons egen kildekritikk – som kan relateres til ett av Gadamers begreper om autoriteter. Det er 
ikke snakk om blind lydighet overfor autoriteten, men om det å erkjenne den: 
«Denne autoritetens egentlige grunn er (...) en frihets- og fornuftshandling som i prinsippet 
tilkjenner den overordnede autoritet fordi han har større oversikt og bedre innsikt, med andre ord 
fordi han vet bedre.»  (ibid.:317) 
Man kan derfor tenke seg at foroppfatninger basert på informasjon fra slike autoriteter vil ha en 
større plass enn foroppfatninger basert på annen informasjon. Like fullt vil disse foroppfatningene 
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korrigeres i lesningen av teksten.
Det er snakk om en hermeneutisk sirkelvirkning på to plan i forbindelse med denne studien: 
For det første består min egen prosess med å utforske balkanmusikken av samspillet mellom delene 
og helheten. Etter hvert som jeg tilegner meg mer kunnskap om balkanmusikk og balkankultur, vil 
oppfatningen om disse endres, og igjen påvirke bildet jeg har av delene som har forårsaket denne 
endringen – for eksempel hvordan en type musikk kan symbolisere noe spesielt. Dette påvirker 
igjen hvordan jeg utforsker kulturen videre.
For det andre tar jeg utgangspunkt i at intervjupersonenes opplevelse av balkanmusikk også 
består av samspillet mellom foroppfatninger og helhetsforståelse – for de fleste på et ubevisst og 
uuttalt plan, naturligvis. Dette er grunnen til at jeg i kapittel 6 ser på hva som former nordmenns 
foroppfatninger om Balkan – foroppfatninger som flere vil ha med seg når de besøker Balkan Beat 
Party Oslo, og som blir utgangspunkt for sirkelvirkningen fram mot en endelig oppfatning av 
balkanmusikken, når fordommene er bekreftet eller avkreftet gjennom det helhetlige bildet.
4.3 Sosiologi, symboler og identitet
Denne studien har også et sosiologisk perspektiv –  nemlig at musikk gir mening gjennom koder 
som har oppstått og formes gjennom interaksjon med andre mennesker. I likhet med Barthes skriver 
musikksosiologen Peter Martin at musikken (teksten) i seg selv ikke har et endelig fastsatt 
meningsinnhold, men at dette skapes hos lytteren (leseren), gjennom lytting som en aktiv handling. 
Man kan derfor ikke lete etter det riktige meningsinnholdet i musikken, da meningsinnholdet 
bestemmes av hva lytterne lar det bety – hva som gjennom sosial interaksjon er den tillagte 
betydningen på det gitte stedet og tidspunktet (jf. Martin 1995:30ff). Mens Barthes legger vekt på 
det tredje nivået av meningsinnhold, som går mer i individuell retning – da det strekker seg utover 
kultur og kunnskap (Barthes 1977:55) – er det hans andre betydningsnivå (det symbolske nivået) 
som kan relateres til det sosiologiske perspektivet, der det er en kulturell enighet om tolkningen av 
symbolene og betydningen av disse.
Musikkens meningsinnhold finnes altså verken iboende i musikken eller som en konstant, 
forutsigbar oppfatning hos hver enkelt lytter. Meningen blir dermed den meningen lytterne tillegger 
musikken (Martin 1995:30), og kan endres med tiden og fra sted til sted – med andre ord, 
musikkens kontekst er avgjørende for hvordan den oppleves. Forutsetningene for å tolke musikken 
(bevisst eller ubevisst), avhenger av lytternes deltakelse i en gitt musikkultur, og hvordan de 
gjennom deltakelsen har lært symboltolkning og konvensjoner som utgjør premissene for 
tolkningen. På denne måten vil også musikkopplevelsen basere seg på innfrielse eller brudd med 
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forventninger som er tilegnet gjennom tidligere erfaringer med denne kulturen (ibid.:55f). I sin 
tolkning av Leonard Meyer skriver Martin at 
«[I]t is because composers (and performers) believe that they belong to – or can create – a 
community of like-minded people that they are able to anticipate what the responses of such people 
to certain patterns of sound will be, and thus can try to influence their responses.»  (ibid.:62)
Slike forventninger kan igjen knyttes til de nevnte foroppfatningene, som ikke nødvendigvis baserer 
seg på faktiske erfaringer med kulturen, men bevisste eller ubevisste referanser til en slik kultur. 
På Balkan Beat Party Oslo vil DJ Prinsen Paulista velge ut, mikse og presentere 
balkanmusikk, som i ulik grad vil innfri gjestenes forventninger basert på deres kulturelle 
tilhørighet og referanserammer (noe jeg skal drøfte nærmere). Et avgjørende spørsmål i denne 
sammenhengen er hvordan man definerer «kultur». Jeg har tidligere knyttet nasjoner til deres felles 
kultur, men det er ikke dermed sagt at nasjoner og musikkulturer alltid sammenfaller. En person kan 
være del av flere musikkulturer, både av typen som mer eller mindre knyttes til nasjonen, og mindre 
kulturer, subkulturer, innenfor disse – hvor det er ulike konvensjoner og forventninger knyttet til 
hver enkelt av kulturene man deltar i –  konvensjoner og forventninger som endres hos deltakerne 
idet man beveger seg fra en kultur til en annen, for eksempel fra en nasjonal kultur og inn i en 
subkultur for én kveld. Man kan også være del av flere kulturer samtidig, hvorav flere kan ha en 
mer global karakter enn de som knyttes til nasjoner eller bestemte geografiske områder (jf. Martin 
1995:62). I eksempelet med bulgarsk bryllupsmusikk på 80-tallet vil denne musikkens symbolverdi 
som kontrakommunistisk først og fremst finnes hos den (ungdoms)kulturen som i størst grad 
omfavnet denne musikken og hos sigøynerkulturen som satte sitt preg på den, og som i 
utgangspunktet var undertrykt. Man kan altså ikke si med sikkerhet at dette symbolet er felles for 
hele den bulgarske kulturen eller for balkankulturen – selv om disse kan være spredt innen det 
bulgarske eller balkanske geografiske området. Det sentrale her blir at noen tolker dette symbolet på 
denne måten, og at det henger sammen med kommunisttiden, som var felles for store deler av 
balkanområdet på 1900-tallet. 
Det er derfor en forenkling når jeg i denne studien skiller mellom nordmenn på den ene 
siden og balkanere på den andre (jeg har allerede argumentert for at sistnevnte i seg selv kan være 
en problematisk kategori). Jeg har likevel valgt å gjøre dette for å kunne undersøke forskjellene 
(også individuelle forskjeller), og for lettere å kunne se dette i sammenheng med gjestenes primære 
kulturbakgrunn. Det er, som jeg også har vært inne på, også flere fellestrekk som muliggjør det å 
snakke om en balkankultur, og musikken som studeres her har også merkelappen balkanmusikk. Det 
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viser også forskjellene mellom kulturen denne musikken representerer (Balkan i sin helhet) og 
kulturen den presenteres i (Norge).
Når balkanmusikk presenteres utenfor Balkan, for et delt publikum med balkanere og 
nordmenn (og andre kulturer), handler det også om hvem som er innenfor kulturen som 
representeres i balkanmusikken, og deres relative nærhet til kodene og konvensjonene som skaper 
forventninger og mening. Martin tolker Meyer videre og skriver at 
«Meyer does not deny that it is possible to derive pleasure from hearing the music of a culture with 
which we are unfamiliar; what is doubtful in such a case is whether we can experience the music in 
the way that its performers and indigenous audience do. Whereas their experience is a shared one, 
ours will be private and idiosyncratic.»  (1995:51)
Denne påstanden kan imidlertid bli problematisert når musikken på Balkan Beat Party Oslo 
formidles av en norsk DJ, og når en del av musikken som spilles, ikke entydig kan knyttes til 
balkankultur eller vestlig kultur (Balkan beat), men er en blanding av disse, der denne musikken i 
utgangspunktet er omgjort fra sin opprinnelige form og dermed ikke kan settes i sammenheng med 
forventninger til balkanmusikk slik den er kjent på Balkan. Riktignok spilles det også mye musikk 
som ikke er remikset på denne måten, så det er fortsatt mulig å snakke om slike forventninger. Jeg 
skal senere i teksten komme inn på hvordan interaksjonen mellom balkanere og nordmenn i seg selv 
kan være av betydning for opplevelsen (se kapittel 9).
Når det er snakk om musikkens symbolverdi, vil jeg dele denne i to nivåer:
1. Symboler innad i kulturen. Disse symbolene representerer noe konkret innenfor en gitt kultur, 
og tolkningen av dem avhenger av de felles referansene som symbolene bygger på. 
Det er denne typen symboler vi finner hos antropologen Clifford Geertz (1983). Her handler 
det om å se symbolenes funksjon i konteksten de brukes i, noe som krever kunnskap om kulturen 
generelt. Geertz omtaler blant annet symbolverdien av en tilsynelatende enkel strek i kunst og 
kultur i Yoruba-kulturen, hvordan en strek malt på en krukke eller i ansiktet symboliserer linjer som 
trekkes på jorda og åpner nye veier – et bilde på sivilisasjon, framgang og utvikling: 
«Civilization in Yoruba is 'ilàju' – face with lined marks. The same verb which civilizes the face with 
marks of membership in urban and town lineages civilizes the earth (...) The same verb which opens 
Yoruba marks upon a face, opens roads, and boundaries in the forest.» 
(Thompson i Geertz 1983:98)
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For en utenforstående kan en slik strek virke ubetydelig; for deltakerne i Yuroba-kulturen handler 
det om større spørsmål om liv og utvikling. De virtuose klarinettsoloene i bulgarsk bryllupsmusikk, 
som jeg har brukt som eksempel gjentatte ganger, er også en slik type symboler innad i kulturen.
2. Symboler på selve kulturen. Denne typen symboler representerer selve kulturen, sett under ett. 
Tolkningen krever naturligvis fortsatt kulturell kompetanse for å oppfatte dette, men det kan igjen 
foregå på flere måter.
Et opplagt eksempel er nasjonalsanger, som representerer kulturer som sammenfaller med 
nasjoner. En nasjonalsang kan vekke sterke følelser, fordi musikken gjennom sin representasjon av 
nasjonen knyttes til lytterens identitet – hvor man kommer fra, hvor man er vokst opp, i det hele tatt 
– hvem man er. En tilsvarende symbolikk kan også finnes i en nasjons folkemusikk (jf. Ruud 
2013:208f). Mens nasjonalmusikken kan fremkalle slike følelser hos deltakerne i den gitte kulturen, 
kan musikk også representere en kultur eller en nasjon for lyttere som står utenfor kulturen. Da er 
det nødvendigvis på andre premisser, og kan lett gå i retning av parodi, gjennom å overspille 
særtrekk. For eksempel ble elementer av tyrkisk janitsjarmusikk brukt i europeisk opera på 1700- 
og 1800-tallet, i konteksten av en vestlig operatradisjon – noe som skapte en komisk effekt heller 
enn en sterk følelse av nasjonal tilhørighet (jf. Dahlhaus 1989).
Som nasjonalsymbol er det av stor betydning hvordan musikken blir presentert. En 
nasjonalsang er gjerne et symbol knyttet til bestemte framføringspraksiser, og dermed en viss grad 
av forutsigbarhet. Vi kan igjen gå til Peter Martin, som skriver om musikalske konvensjoner 
generelt at «[W]hen customary practices are challenged, we may feel personally threatened – such 
is the pervasive power of socialisation. Our response is often to denounce the challenger as bad, 
mad or even a charlatan (...)» (1995:61). Denne effekten vil forsterkes når konvensjonene ikke bare 
handler om hvilken som helst musikk innen en kultur, men musikk som representerer nasjonen – 
som fellesskap og i tilknytning til hver enkelt lytters identitet.
Disse symbolene er også relevante i sammenheng med merkelappene innen 
balkanmusikken. Hva skjer for eksempel dersom to nasjoner er i et konfliktfylt forhold, og musikk 
fra den ene nasjonen feilaktig blir presentert som musikk fra den andre? Dette vil kunne oppleves 
som en provokasjon både for de som får musikken sin «frarøvet» og de som blir symbolsk 
«invadert» av den andre nasjonen gjennom musikken. 
For å trekke alt dette sammen kan man si at musikk oppleves ulikt fra lytter til lytter. Deler av denne 
opplevelsen kan relateres til lytternes kulturelle bakgrunn og referanserammer, assosiasjoner til og 
symboltolkning i musikken, som igjen henger sammen med hver lytters identitet. Andre deler av 
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meningstolkningen kan ikke uttrykkes med språk, fordi den befinner seg på et nivå som er utenfor 
kultur og språk, og som har en mer individuell karakter.
Når man starter lesingen av en tekst, har man alltid en foroppfatning om innholdet i den, 
basert på informasjon fra kilder med ulik innflytelse. Gjennom leseprosessen tolkes innholdet 
fortløpende gjennom korrigeringer av foroppfatningene, og den nye (foreløpige) helhetsoppfattelsen 
og enkeltdelene påvirker hverandre vekselvis. Denne prosessen overføres her til tolkningen av 
balkanmusikk, i all hovedsak på et ubevisst nivå. 
Disse perspektivene fungerer i hovedsak som et teoretisk grunnlag for utviklingen av 
problemstillingen og som et bakenforliggende reisverk for arbeidet med den. De utgjør altså ikke 
noen metode i seg selv. Metoden jeg har brukt for å undersøke problemstillingen og hypotesen, skal 
jeg presentere i neste kapittel.
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5
METODE
Med det teoretiske grunnlaget som er beskrevet ovenfor, skal jeg altså i denne studien undersøke 
hvordan nordmenn opplever balkanmusikk sammenlignet med balkanere. Det empiriske materialet i 
studien består av eget feltarbeid og intervjuer (hovedintervjuer med gjester på Balkan Beat Party 
Oslo, intervju med Svein Erik Håkonsen, samt noen mindre intervjuer med musikere).
5.1 Feltarbeid
Feltarbeidet i denne studien innebærer først og fremst deltakelse på de fleste faste BBP 
Oslo-arrangementene fra og med høsten 2012. De første gangene jeg var på Balkan Beat Party 
Oslo, visste jeg at jeg skulle skrive om noe balkanrelatert, men den endelige problemstillingen var 
ennå ikke bestemt. Derfor deltok jeg som publikum på arrangementene på lik linje med de andre, 
uten å innta en observerende rolle. Senere har jeg observert mer av publikumets respons på 
musikken og hatt mange uformelle samtaler med gjester og diskutert balkanmusikk og Balkan Beat 
Party Oslo. Jeg har imidlertid deltatt aktivt som publikum gjennom hele studieperioden, og det er 
dermed snakk om deltakende observasjon. 
Selv om jeg har studert hvordan nordmenn opplever balkanmusikk sammenlignet med 
balkanere, har jeg kun deltatt som meg selv, med kulturell bakgrunn fra Norge, og ikke gått inn for å 
oppleve BBP Oslo som balkanerne gjør det. Dette ville også vært umulig å gjøre, i og med at jeg her 
knytter opplevelsen til kulturen gjestene er vokst opp i. Dette betyr imidlertid at feltarbeidet er 
nærere knyttet til nordmenns opplevelse, siden det kun er den opplevelsen jeg har hatt 
forutsetninger for å delta i. 
I tillegg til Balkan Beat Party-arrangementene på John Dee og Bushwick har jeg vært til 
stede på følgende konserter med tilknytning til BBP Oslo:
Goran Bregović (and his Wedding and Funeral Band), Sentrum Scene 01.11.2012. 
Konserten var en del av Oslo World Music Festival og BBP Oslo var kun involvert gjennom en 
uoffisiell etterfest. Musikk av Bregović spilles imidlertid svært ofte av DJ Prinsen Paulista på BBP 
Oslo og er derfor representativ for musikkutvalget. 
Mahala Raï Banda, Cosmopolite 15.03.2013. Arrangert av Cosmopolite i samarbeid med 
Balkan Beat Party Oslo, med DJ Prinsen Paulista som DJ før og etter konserten. Mahala Raï Banda 
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er også representative for musikken på BBP Oslo.
Megafon, Hausmania 14.02.2014 Megafon er ikke den mest typiske BBP Oslo-musikken, 
men DJ Prinsen Paulista spilte musikk fra sitt faste utvalg før og etter konserten. 
Selv om det ikke er direkte knyttet til å løse problemstillingen i studien, har uformelle 
samtaler med personer utenom Balkan Beat Party Oslo, og turen til Serbia og Bulgaria i juli 2012, 
vært viktige kilder til bakgrunnsinformasjon om balkanmusikk i og utenfor Norge. På denne måten 
har jeg fått et inntrykk av mangfoldet av holdninger knyttet til balkankultur, men har også sett noen 
elementer som stadig vender tilbake – særlig når det gjelder hva som har formet nordmenns 
inntrykk av Balkan. Dette skal jeg drøfte nærmere i neste kapittel.
5.2 Hovedintervjuer
Siden målet for studien er å belyse ulike opplevelser av balkanmusikk på Balkan Beat Party Oslo, 
var det naturlig å gjøre intervjuer med gjester på BBP Oslo – både med og uten bakgrunn fra 
Balkan. For å gå nærmere inn på hver enkelt intervjupersons opplevelser, assosiasjoner og følelser – 
noe som altså er subjektivt –  har jeg valgt å gjøre kvalitative intervjuer. Med denne metoden ønsket 
jeg å samle informasjon om hver enkelt deltakers erfaringer, fra deres egne perspektiver (jf. Kvale 
og Brinkmann 2009:43). Selv om kvantitative spørsmål om for eksempel fordeling av gjester med 
og uten bakgrunn fra Balkan, eller fordeling av ulike nasjonaliteter fra Balkan, hadde vært 
interessante, er disse utenfor rammene av denne studien. 
I tilknytning til grupperingene og konfliktene som er omtalt i kapittel 3, kunne det også vært 
interessant å ha sett nærmere på hvilke grupper som eventuelt ikke er på Balkan Beat Party Oslo, og 
hvordan deres opplevelser av musikken der kan ha vært avgjørende for at de ikke ønsker å besøke 
disse arrangementene. For å holde en tydelig avgrensning har jeg begrenset meg til å se på 
opplevelsene hos de som gjentatte ganger har besøkt BBP Oslo. 
Utvalg
 Jeg har gjennomført intervjuer med seks personer som har vært på BBP Oslo minst tre 
ganger i løpet av de siste 2 årene. Dette kriteriet satte jeg for å være sikker på at de har besøkt 
arrangementene i samme periode som jeg har gjort feltarbeid, og at de har vært der et tilstrekkelig 
antall ganger til å danne seg et inntrykk av musikken og konseptet. Dette betyr også at 
intervjupersonene nødvendigvis må ha et forholdsvis positivt inntrykk av musikken som 
presenteres. Derfor vil ikke denne studien kunne si noe om opplevelser hos balkanere eller 
nordmenn generelt, ettersom personer som eventuelt velger ikke å besøke arrangementene, heller 
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ikke har kunnet bli inkludert i utvalget. 
Av de seks intervjupersonene skulle tre være oppvokst i Norge og ikke kunne noe språk fra 
Balkan. De tre andre skulle ha vokst opp i et av balkanlandene og kunne minst ett språk fra 
balkanområdet. Dermed representerer utvalget kun «ytterpunktene» –  ettersom det også er gjester 
som for eksempel har tilknytning til Balkan gjennom foreldrene, eller andre som har vokst opp i 
Norge, men som har lært seg ett eller flere språk fra Balkan i senere tid. Hensikten med å sette 
såpass strenge kriterier er å kunne belyse sammenhengen mellom opplevelse og kulturell bakgrunn. 
I den virkelige publikumsmassen vil dette være mer nyansert.
Antall intervjupersoner er også for lavt til å utgjøre et statistisk representativt utvalg. Det vil 
også av den grunn være umulig å trekke endelige konklusjoner om opplevelser for balkanere eller 
nordmenn generelt på bakgrunn av disse undersøkelsene. Sett i sammenheng med det teoretiske 
utgangspunktet at hver opplevelse er unik, ønsker jeg gjennom intervjuene å belyse noen av 
forskjellene som kan finnes mellom nordmenns og balkaneres opplevelse, og eventuelt mellom hver 
av personene i hver gruppe, og å gi enkelteksempler på dette heller enn å generalisere.  
Sammenhengen mellom kulturell bakgrunn og musikkopplevelse vil også kun representere mulige 
sammenhenger, og kun belyse hvordan musikkopplevelsen henger sammen med utenommusikalske 
faktorer. Jeg har altså valgt å gjøre færre, men mer omfattende, kvalitative intervjuer for å få 
utfyllende informasjon om opplevelsene. At én av intervjupersonene har en mening, vil ikke bevise 
noe annet enn at én person har denne oppfatningen. Dersom det viser seg å være visse tendenser 
blant intervjupersonene, som også kan understøttes av feltarbeidet, vil det imidlertid være mulig å 
peke på visse tendenser – relatert til det utvalget som er gjort. 
For å få tak i intervjupersonene ble det lagt ut en utlysning gjennom Balkan Beat Party 
Oslos Facebook-side. Her ble det beskrevet hva slags studie det var snakk om og hvilke kriterier 
som var satt for å delta i studien. Dette resulterte i noen henvendelser fra interesserte, men ikke 
mange nok. En utfordring var at deltakerne ikke skulle være personlig bekjente av meg, ettersom 
det kunne ha påvirket kommunikasjonen. I og med at jeg selv har deltatt jevnlig på BBP Oslo, er jeg 
naturlig nok blitt kjent med mange av de faste gjestene, og kunne derfor ikke benytte meg av dem, 
selv om de meldte sin interesse. 
Det var også ønskelig at de tre intervjupersonene med bakgrunn fra Balkan hadde vokst opp 
i tre forskjellige land på Balkan. For å oppnå en slik spredning i områder kontaktet jeg også enkelte 
grupper med balkanere i Norge (for eksempel Albansk Ungdom) med samme utlysning – selv om 
jeg ikke visste hvorvidt det var personer i disse gruppene som har besøkt BBP Oslo – uten at det 
heller ga noe resultat. I tillegg til de som hadde svart på Facebook-utlysningen, ble løsningen derfor 
å bruke mitt eget nettverk innen- og utenfor Balkan Beat Party Oslo, og på den måten opprette 
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kontakt med personer som jeg ikke kjente selv, men som oppfylte kriteriene. 
Siden intervjuene omhandler etnisk bakgrunn og erfaringer med BBP Oslo, er resultatene fra 
hovedintervjuene anonymisert ved hjelp av kallenavn, så svarene ikke skulle bli påvirket av 
muligheten for å bli identifisert. Enkelte av deltakerne presiserte at de satte pris på dette. 
Kallenavnene er valgt blant de vanligste navnene i det aktuelle landet for hver deltaker. 
Intervjupersonene er:
Anne (f. 1981), oppvokst i Norge.
Kristian (f. 1990), oppvokst i Norge.
Thomas (f. 1989), oppvokst i Norge.
Biljana (f. 1971), oppvokst i Kroatia (tidligere Jugoslavia). Etnisk serber.
Dragan (f. 1978), oppvokst i Makedonia (tidligere Jugoslavia) (intervju på engelsk).
Elma (f. 1985), oppvokst i Bosnia (tidligere Jugoslavia).
Gjennomføring og spørsmål 
De seks deltakerne ble intervjuet hver for seg, men i samme rom – et øvingsrom med kun to stoler 
(og et piano). Hensikten med dette var å ha like omgivelser for alle intervjupersonene, så ikke 
elementer i rommet skulle påvirke svarene de ga. Intervjuguiden bestod av sju hovedspørsmål som 
skulle besvares, samt forslag til oppfølgingsspørsmål (i parentes). Oppfølgingsspørsmålene var som 
regel overflødige i intervjuene med deltakerne som hadde bakgrunn fra Balkan. Hovedspørsmålene 
ble stilt på samme måte til intervjupersonene med og uten bakgrunn fra Balkan. Spørsmålene var 
relativt åpne, for eksempel «Hva er det første du tenker på når jeg sier ordet «Balkan»?». (De 
øvrige spørsmålene finnes i intervjuguiden i slutten av oppgaven, vedlegg 1).
Selve intervjuet var forholdsvis fritt, og til mange av hovedspørsmålene ble det stilt flere 
oppfølgingsspørsmål, og samtalen kunne flyte fritt så lenge innholdet var relevant. På denne måten 
ble flere av hovedspørsmålene delvis besvart før de ble stilt – likevel ble de stilt flere ganger, for å 
få utdypende informasjon og flere assosiasjoner, noe som fungerte godt. Formålet med intervjuet 
var å få utfyllende svar på de sju hovedspørsmålene, slik at man gjennom ulike formuleringer om 
det samme temaet kunne danne seg et inntrykk av hvordan intervjupersonene opplever Balkan Beat 
Party Oslo.
Intervjupersonene fikk på forhånd vite at «formålet med studien er å undersøke ulike 
opplevelser av balkanmusikk blant gjestene [på BBP Oslo], og av Balkan generelt». Jeg ga ikke 
utdypende informasjon om sammenhengen mellom kulturell bakgrunn og opplevelse på forhånd, da 
jeg ikke ønsket at dette skulle påvirke svarene som ble gitt. 
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Alle intervjuene ble gjennomført på norsk, bortsett fra intervjuet med Dragan, som foregikk 
på engelsk. 
Transkripsjon og analyse
Det ble gjort lydopptak av intervjuene, og alle de seks intervjuene er blitt transkribert i sin helhet. 
Transkripsjonene inkluderer småord, avbrutte setninger og tenkepauser lengre enn et vanlig 
punktum (transkribert som flere punktum; tre punktum tilsvarer ca. to sekunder pause). Hensikten 
med dette er å kunne få inntrykk av om enkelte temaer er vanskeligere å snakke om enn andre, og å 
få et bedre inntrykk av hvordan de ulike sitatene er plassert i samtalen og hvordan de er uttrykt 
(med usikkerhet, med overbevisning etc.).
Selve transkripsjonene er skrevet ordrett etter lydopptakene. Jeg har imidlertid justert 
enkelte grammatiske detaljer i de delene som er blitt sitert i selve oppgaven, der dette har vært 
nødvendig og hvor jeg har kunnet gjøre dette uten at innholdet i sitatet er blitt påvirket. 
Sitatene i intervjuet er nummeret med mine initialer (SJB) og intervjupersonens kallenavn 
(for eksempel Anne). Første spørsmål fra meg blir derfor referert til som (SJB 1), svaret som (Anne 
1), før nytt spørsmål (SJB 2), (Anne 2) osv. (etter modell fra Kvale og Brinkmann 2009:138ff).
I analysen av intervjuene har jeg først benyttet meningsfortetting (etter Giorgi, i ibid.:212f). 
Det vil si at jeg har gjennomgått intervjutranskripsjonene og komprimert innholdet til mer 
kortfattede, oppsummerende setninger (med samme vokabular som i de opprinnelige sitatene). 
Videre er de mest relevante og sentrale funnene fordelt på underkapitler i de ulike kapitlene (6, 7, 8 
og 9) for å drøftes i sammenheng med det teoretiske og det øvrige empiriske materialet. I dette 
utvalget har det vært viktig å finne ut hva som er det mest sentrale hos hver enkelt intervjuperson. 
Jeg har ikke gått inn for først og fremst å lete etter likheter mellom intervjupersonene, da det altså 
ikke ville gitt grunnlag for å generalisere. På spørsmål der flere har svart omtrent det samme, har 
det imidlertid vært naturlig å drøfte dette i samme avsnitt, men det har vært viktig ikke å redusere 
svarene til felles kategorier, så jeg beskriver hver enkelt intervjupersons erfaringer i hvert avsnitt og 
gir rom for eventuelle individuelle forskjeller. 
For de tre intervjupersonene som har vokst opp i Norge, er personene underordnet 
kategoriene. For de tre intervjupersonene med bakgrunn fra Balkan er kategoriene underordnet 
personene. Dette gir jeg en begrunnelse for i begynnelsen av hvert av disse kapitlene. 
Sett i sammenheng med teoriene om meningsinnhold er det problematisk å sette ord på alle 
opplevelser og følelser, i og med at det tredje nivået av mening ikke kan formidles på denne måten. 
Analysen vil derfor, naturlig nok, først og fremst dreie seg om det som lar seg uttrykke gjennom 
ord. Her må det igjen bemerkes at ord, som musikk, ikke har fastsatte betydninger, men avhenger av 
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kulturell kontekst (Martin 1995) og definisjoner via andre ord (Barthes 1977). Derfor kan jeg ikke 
fange opp nøyaktig de samme opplevelsene og inntrykkene som intervjupersonene uttrykker, men 
resultatene vil selvsagt kunne peke ut relativt presise retninger som fungerer som materiale for 
drøfting. Det kan imidlertid være et skille mellom personene med og uten bakgrunn fra Balkan, i og 
med at den første gruppen har gjennomført intervjuet på norsk (eller engelsk) som sitt andre- eller 
tredjespråk, mens den andre gruppen har svart på sitt morsmål. Dette kan derfor ha påvirket de 
språklige nyansene (selv om jeg ikke opplevde noen betydelige problemer med formuleringer hos 
noen av intervjupersonene).
5.3 Intervju med Svein Erik Håkonsen 
I forkant av de seks hovedintervjuene gjorde jeg et intervju med Svein Erik Håkonsen. Dette 
intervjuet hadde en eksplorativ funksjon, ved siden av å bidra til mye nyttig informasjon. 
Spørsmålene dekket de samme hovedområdene som for intervjupersonene, men handlet om både 
publikum med og uten bakgrunn fra Balkan. Formålet med intervjuet var å få en første oversikt 
(etter eget feltarbeid) over opplevelser og holdninger til Balkan Beat Party Oslo og Balkan, og jeg 
valgte å stille Håkonsen disse spørsmålene fordi han er både arrangør, DJ og promotør av 
klubbkonseptet, har flere års erfaring med dette og et stort nettverk knyttet til BBP Oslo. 
Problemet med dette intervjumaterialet er at det er en andrehåndskilde, siden Håkonsen har 
svart på vegne av gjestene, på spørsmål om holdninger og opplevelser. Dette er problematisk sett i 
sammenheng med det poststrukturalistiske teorigrunnlaget, der språklig formidling pr. definisjon er 
upresist, også som førstehåndskilde. Han har også, som nordmann, svart både for nordmenn og 
balkanere. I tillegg må man ha Håkonsens rolle som promotør av BBP Oslo i bakhodet når man 
tolker intervjumaterialet. På den andre siden har det vært viktig for Håkonsen som arrangør å 
tilegne seg informasjon om disse temaene, både positive og negative tilbakemeldinger, noe som 
også kommer fram i intervjuet. Håkonsen har også, i motsetning til deltakerne i hovedintervjuene, 
erfaring med å snakke om Balkan Beat Party Oslo og å formulere denne informasjonen. Dette kan 
gi mer presis og relevant informasjon. I motsetning til deltakerne i hovedintervjuene fikk Håkonsen 
se intervjuspørsmålene i forkant av intervjuet, etter å ha spurt om dette. Jeg valgte å gjøre dette 
fordi utdypende svar fra ham var viktigere enn de umiddelbare assosiasjonene som jeg var ute etter i 
hovedintervjuene (intervjuguiden finnes i slutten av oppgaven, vedlegg 2).
Intervjuet med Svein Erik Håkonsen ble transkribert på samme måte som hovedintervjuene, 
og vil bli referert til som (SEH 1), (SEH 2) osv. 
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5.4 Intervjuer med musikere 
I tillegg til intervjuet med Svein Erik Håkonsen og de seks hovedintervjuene med gjester fra BBP 
Oslo har jeg gjort noen intervjuer med musikere med tilknytning til Balkan. Disse intervjuene ble 
gjort i en tidlig fase av studien, før problemstillingen var avklart. De var delvis motivert av mitt eget 
prosjekt med å få oversikt over feltet «balkanmusikk», delvis tenkt som forarbeid til 
masteroppgaven. Dermed har de hatt en eksplorativ funksjon i denne sammenhengen, ved å bidra til 
nyttig informasjon om enkelte felt som igjen har påvirket min oppfatning om helheten. Intervjuene 
med musikerne er gjort mer spontant enn de øvrige intervjuene. Jeg har derfor ikke hatt noen 
intervjuguide eller fastsatte spørsmål, men gjennomført intervjuene mer som frie samtaler rundt 
temaet balkanmusikk. 
I det videre arbeidet med studien har jeg funnet flere poenger i disse samtalene som er 
relevante for oppgaven, og som belyser viktige sider av temaene som drøftes. Siden jeg ikke visste 
om disse intervjuene skulle/kunne brukes til selve masteroppgaven da intervjuene ble gjort, har jeg i 
etterkant kontaktet disse intervjupersonene, forklart nærmere hva studien går ut på og spurt om 
tillatelse til å bruke intervjuene. 
Det ble gjort lydopptak av disse intervjuene også, og de relevante delene er blitt transkribert 
på samme måte som de øvrige intervjuene. I likhet med informasjonen fra Svein Erik Håkonsen er 
dette intervjumaterialet først og fremst interessant sett i sammenheng med hvem som har uttalt seg, 
og hvilken rolle de har. Disse intervjupersonene vil derfor bli referert til med sine virkelige navn, 
med initialer:
Bjonko Chalgija Stosic (BSC): Klarinettist fra Makedonia/Danmark og frontfigur i bandet 
Bjonko & Copenhagen Chalgija, som spiller «contemporary Balkan music» og har opptrådt flere 
ganger på Balkan Beat Party Oslo. Intervjuet ble gjort i forbindelse med en konsert på BBP Oslo 
17.11.2012.
Damir Imamović (DI): Sanger og gitarist fra Bosnia-Hercegovina. Spiller musikk basert på 
sevdah – tradisjonell bosnisk musikk som skiller seg fra den typiske musikken på BBP Oslo. 
Intervjuet ble gjort i forbindelse med en konsert i Kulturkirken Jakob 16.11.2012.
Maša Živković (MZ): Bratsjist, sanger og artist, opprinnelig fra Serbia. Intervju 
16.11.2012, på United Bakeries, Majorstua.
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OPPFATNINGER OM BALKAN BLANT NORDMENN
I dette kapittelet skal jeg se på noen av faktorene som er med på å forme nordmenns oppfatning av 
Balkan generelt, og som på denne måten er med på å skape foroppfatninger og forventninger om 
balkanmusikk. Jeg har tatt utgangspunkt i referanser som ofte er blitt nevnt, både i intervjuene, i 
samtale med andre på og utenom Balkan Beat Party Oslo, og egne erfaringer. På de følgende sidene 
drøfter jeg innholdet i og betydningen av disse referansene. 
Det geografiske området Balkan
På spørsmål om hva de assosierer med ordet «Balkan», oppgir de norske intervjupersonene det 
geografiske området, i en eller annen form. Dette er selvsagt ikke helt overraskende, i og med at 
Balkan er navnet på nettopp et geografisk område, oppkalt etter Balkan-fjellkjeden som går 
gjennom området. Det er imidlertid interessant å se på hvordan dette området defineres hos den 
enkelte. Thomas forteller at han ser for seg selve kartet, fordi han pleier å delta på geografiquiz, der 
det er en fordel å ha oversikt over landene (Thomas 5). Anne tenker også på «noen av de landene 
som Balkan innebærer», Bulgaria, Serbia, Montenegro, Kroatia og Romania (Anne 6), men forteller 
at hun har fått mer oversikt over dette etter at hun begynte å besøke Balkan Beat Party Oslo. Før var 
hun ikke så interessert i det, og visste ikke helt hvor det var og hvilke land som var en del av Balkan 
(Anne 7, 8).
Blant personer jeg har snakket med utenom Balkan Beat Party, er det mange som har god 
oversikt over Balkan og landene som inngår i området. Jeg har imidlertid inntrykk av at enkelte 
land oftere blir omtalt i sammenheng med Balkan enn andre. For eksempel er Bulgaria et av 
landene som gjerne blir nevnt først (dette skal jeg diskutere nærmere i forbindelse med Farmer's 
Market senere). På den andre siden er det flere som kan plassere Balkan sørøst i Europa, men som 
ikke knytter bestemte land til området. Andre kjenner til noen av landene, men ikke alle, selv om de 
besøker BBP Oslo. Dragan forteller om en gang han var på Balkan Beat Party Oslo og snakket 
makedonsk med en venn. En ung nordmann spurte hvor de var fra, og Dragan svarte «Makedonia». 
Gutten lurte på hvor Makedonia var, om det var i Øst-Europa, Russland eller noe, og fikk vite at det 
er på Balkan og at musikken som ble spilt den kvelden, var basert på musikk fra Balkan, og at 
makedonsk kultur dermed var en del av festen han var på (Dragan 10, 11).
En årsak til at det for flere er vanskelig å peke ut de enkelte balkanlandene, kan være at 
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området, som tidligere beskrevet, har vært preget av en rekke sammenslåinger og oppdelinger, ikke 
minst at flere av landene, blant annet Makedonia, inngikk i Jugoslavia i siste halvdel av 1900-tallet. 
I moderne historie har derfor ikke dagens balkanstater vært omtalt med samme navn og grense som 
de har i dag, noe som kan gjøre bildet mer diffust. Som motvekt har man fellesnevneren «Balkan», 
som har vært mer konstant, og som gjør det mulig å ha et inntrykk av balkankultur uten å kjenne til 
spesifikk bosnisk, rumensk, serbisk eller albansk kultur. På bakgrunn av informasjonen i kapittelet 
om balkanmusikk på BBP Oslo kan man også si at balkankultur faktisk er noe annet enn spesifikk 
bosnisk, rumensk, serbisk eller albansk kultur.
På spørsmål om hvor han har hørt om Balkan tidligere, forteller Thomas at han gikk på 
ungdomsskole med jevnaldrende fra Bosnia og Serbia, noe som ga ham et bilde av «Balkan». Han 
er også blitt kjent med folk fra Balkan i senere tid, som er kommet til Norge på grunn av krigen i 
Kosovo. Han sier at det er en sammenheng mellom et område og mennesker som kommer derfra, 
«hvis man hører om Kina, så tenker man på kinesere».  (Thomas 8, 9). Det er imidlertid først og 
fremst de han har møtt i senere tid, som han nå knytter til Balkan på denne måten (loc. sit.). 
Kristian nevner ingen bestemte land, men sier at ordet «Balkan» får ham til å tenke på 
«geografiske områder hvor det er litt sånn .. litt forskjellig (...) både bra og dårlig (...), man har jo 
hørt mye dritt som skjedde der på nyhetene til forskjellige tider og sånn» (Kristian 4). Denne typen 
assosiasjoner har jeg viet et eget underkapittel til:
Balkan i media: krig og konflikter
For å danne seg en oppfatning av hva Balkan er, må man ha informasjon om Balkan. 
Samtidig vil all informasjon man mottar om Balkan, være med og forme det helhetsinntrykket man 
har – i større eller mindre grad. Dersom en nordmann ikke har en spesiell interesse for Balkan, vil 
mesteparten av denne informasjonen komme gjennom allmenne kanaler, som media, populærkultur 
og skolepensum. Hver gang ordet «Balkan» blir nevnt, vil informasjonen med denne merkelappen 
bevisst eller ubevisst bli en del av oppfatningen man har, om hva Balkan er. 
Min erfaring er at den vanligste assosiasjonen til Balkan, både på og utenfor BBP Oslo, er 
«krig» eller «konflikter». Så godt som alle jeg har snakket med, nevner det som en av de første 
tingene de forbinder med Balkan. Dette gjelder enten jeg har spurt spesifikt om assosiasjoner, som i 
hovedintervjuene (Anne 12, Kristian 4, Thomas 5), eller bare har snakket fritt om det med personer 
uten tilknytning til BBP eller Balkan. Ofte blir det nevnt at «det er det man har sett på nyhetene» (jf. 
Anne 12, Thomas 8), som «krigen i Jugoslavia», «Kosovo-krigen», «konfliktene på Balkan» osv. 
Kristian presiserer imidlertid at han ikke oppfatter Balkan i seg selv som noe negativt, men at han 
tenker på krig, fattigdom og lignende, som han har hørt om i forbindelse med Balkan (Kristian 27). 
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Årsakene til dette ligger naturlig nok i at det har vært omfattende konflikter på Balkan, og at 
dette er såpass nær i tid at de fleste kan huske å selv ha sett det på nyhetene. Som Svein Erik 
Håkonsen sier om folks oppfatninger av Balkan: «Balkan er balkankrigen, liksom krigen i 
Jugoslavia og svært lite annet» (SEH 10, min kursivering). For mange nordmenn er krig og 
konflikter ikke bare første assosiasjon, men eneste assosiasjon. Dersom man ikke har noen spesiell 
interesse for Balkan, og har basert inntrykket av området kun ut fra Dagsrevyen de siste tiårene, vil 
det også bli resultatet. I tiden etter krigen i Jugoslavia har man hørt om rettssakene mot de bosnisk-
serbiske krigsforbryterne Ratko Mladić, også kalt «slakteren fra Bosnia», og Radovan Karadžić (jf. 
Pettersen 2014), og så sent som i februar 2014 kunne man følge demonstrasjoner i Bosnia som følge 
av korrupsjon og høy arbeidsledighet. 
Selv om nyhetene er seriøst presentert og tilsynelatende objektive, vil en TV-sendt 
nyhetssending aldri kunne være helt objektiv. Det vil alltid være et utvalg nyheter og synspunkter 
som dekkes, og hvert av disse utvalgene er i seg selv en konstruert del av virkeligheten (jf. Barker 
2012:326f). For den som følger norske nyhetssendinger på TV, vil Balkan oftere bli nevnt i 
sammenheng med nettopp krig og konflikter, fordi dette er både alvorlig, viktig og sensasjonelt, 
mens hverdagslige, fredelige saker heller representerer det norske lokalsamfunnet. Om ikke 
nyhetsdekningen av konfliktene på Balkan i seg selv har vært feilaktige, er det viktig å huske at man 
gjennom utenriksnyheter ikke ser hele samfunnet. Det er ikke hovedsakene på Dagsrevyen som 
forteller oss at det er god vin og ost i Frankrike, men flere av de andre informasjonskanalene vi i 
Norge har om den vestlige verden, har vi ikke om Balkan (og verden forøvrig).
Mens Balkan Beat Party – og andre positivt ladede informasjonskanaler om Balkan – i 
Norge kan regnes som subkulturer, undergrunnsfenomener eller noe for spesielt interesserte, vil en 
nyhetssending som Dagsrevyen ha en annen status, som allmennopplysning. Her kan vi igjen trekke 
inn Gadamers diskusjon om autoriteter, om at man «tilkjenner den overordnede autoritet fordi han 
har større oversikt og bedre innsikt» (se teorikapittelet). En slik autoritetsposisjon vil særlig gjelde 
for en statlig kanal som NRK, og denne posisjonen vil gi informasjonen derfra en større plass i 
dannelsen av foroppfatninger – som bidrar til å skape nordmenns helhetlige inntrykk av Balkan.
Det er imidlertid enighet om at det har vært konflikter på Balkan, og disse assosiasjonene 
finnes også hos flere av BBP-gjestene som selv har vokst opp på Balkan (Dragan 7, Elma 5). 
Forskjellen er at det da ikke alltid er første assosiasjon, og aldri eneste assosiasjon. Dette kommer 
jeg tilbake til i kapittelet om hvordan balkanere opplever BBP (kapittel 8).
Balkanmusikk 
Flere av intervjupersonene (Anne 6, Kristian 4) har musikk som første assosiasjon til «Balkan». 
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Dette må tolkes i sammenheng med at intervjupersonene har besøkt Balkan Beat Party Oslo flere 
ganger de siste to årene, og at de var informert om at studien handler om balkanmusikk. At Balkan 
for dem nå refererer til musikken på BBP Oslo, er relevant for den videre drøftingen i kapittel 7 og 
9. Foreløpig skal jeg imidlertid holde meg til foroppfatningene, altså inntrykket som er skapt før og 
utenfor BBP Oslo. Derfor er det musikken deltakerne kjente før de begynte å besøke BBP Oslo og 
den balkanmusikken de tenker på utenom BBP, jeg skal diskutere i dette kapittelet.
Før Kristian begynte å besøke BBP Oslo, hørte han blant annet på yiddish- og 
klezmermusikk, som «har litt den samme tonaliteten» som balkanmusikk, og som har bidratt til å 
relatere Balkan til musikk for hans del, før BBP (Kristian 7). Nå knytter han først og fremst ordet 
«Balkan» til «ompa-musikk (...) Det er liksom musikk og 'Yay!' 'Hey!'» (Kristian 4). Videre nevner 
han andre artister som er inspirert av denne typen musikk, blant annet favorittbandet hans, 
Katzenjammer. Dette norske bandet omtales ofte med «balkanmusikk» som en av 
inspirasjonskildene. På bandets Myspace-side ramser de opp «(...) a wide range of influences that 
include Goran Bregovi [sic], Danny Elfman, Django Reinhardt, and Knutsen & Ludvigsen.» 
(myspace.com/katzenjammerne). På tross av inspirasjonen fra Bregović (og eventuell annen 
balkanmusikk) ligger mesteparten av bandets musikk stilistisk sett fjernt fra både bulgarsk 
folkemusikk, bosnisk sevdah, Balkan beat og den øvrige musikken som er omtalt i denne oppgaven. 
Bandet har imidlertid, i likhet med balkanmusikken, mye energi. De fire bandmedlemmene spiller 
også mange ulike instrumenter –  blant annet trekkspill og trompet – som nok har mye å si for 
assosiasjonene til balkanmusikk. På bandets offisielle hjemmeside i Storbritannia 
(stageway.no/katzenjammer/) nevnes ikke ordet «Balkan», men derimot «gypsy punk». Gypsy punk 
nevnes av og til i forbindelse med balkanmusikk, men er også i periferien av samlebetegnelsen  
balkanmusikk her, ofte representert ved bandet Gogol Bordello – som har særlig påvirkning fra 
russisk og ukrainsk sigøynermusikk, ved siden av en rekke andre stiler, som punk 
(myspace.com/gogolbordello). 
Kristian nevner både Gogol Bordello og det norske bandet Kaizers Orchestra som band med 
balkaninspirasjon (Kristian 7). Fellesnevneren ligger kanskje i betegnelsen han selv bruker for å 
beskrive balkanmusikken – ompa-musikk. Her refereres det nok til grunnrytmen som veksler 
mellom tunge pulsslag og spretne mellomslag, som omtalt i kapittelet om musikken på BBP Oslo 
(kapittel 2). Gogol Bordello bruker også trekkspill, og har elementer av sigøynermusikk, og slike 
enkelte fellesnevnere kan være nok til å sette på en merkelapp som balkanmusikk – selv om 
musikken ikke i utgangspunktet har noen tilknytning til balkansk kultur. Men det er ikke 
nødvendigvis feil å bruke en slik merkelapp, for ingen musikk – spesielt ikke balkanmusikk – er 
stilren og fri for ytre påvirkning (!).
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Når jeg har nevnt ordet «balkanmusikk» for folk utenom Balkan Beat Party, spør de ofte om 
jeg mener Farmer's Market. Dette var noe av det jeg selv assosierte med balkanmusikk før jeg 
begynte å utforske feltet nærmere, og det var også Svein Erik Håkonsens første møte med 
balkanmusikk (selv om det ifølge ham ikke var «sånn rent Balkan» til å begynne med) (SEH 5, 6). 
Bandet består av fire allsidige musikere som er utdannet ved jazzlinjen ved musikkonservatoriet i 
Trondheim (farmers-market.net), herunder frontfigur Stian Carstensen. I tillegg er Trifon Trifonov 
en del av Farmer's Market. Trifonov er en bulgarsk saksofonist og bryllupsmusiker – ifølge Tim 
Rice en av de beste i landet i 1988 (Rice 1994). Bandets debutplate het Speed/Balkan/Boogie 
(1995), og «Balkan»-merkelappen har vært sentral for bandet siden. I tillegg til bulgarsk 
bryllupsmusikk er bandets musikk et lappeteppe av stiler, fra rock til country, populærmusikk og 
jazz.
Som den nevnte platetittelen tilsier, er bandets musikk både heftig og virtuos. Det er som 
regel høyt tempo og intensitet, både på plate og på konsert. Som tidligere beskrevet, er det typisk 
for den bulgarske bryllupsmusikken å spille fort og vilt, og Farmer's Market har på mange måter 
dyrket dette aspektet også i møtet med de andre stilene. I likhet med en del av balkanmusikken, 
inkludert bryllupsmusikken, er flere av melodiene i uregelmessige taktarter, som 7/8, 9/8, 11/8 eller 
15/8. Mens dette er en del av tradisjonen på Balkan, kan det oppleves uvant for for eksempel 
nordmenn. Carstensen bruker gjerne dette som et virkemiddel for å gjøre musikken mer eksotisk, 
nærmest merkelig og kompleks. Blant annet bruker han stadig begrepet «truede taktarter» (jf. 
kulturskoleradet.no), og oppfordrer ofte det norske konsertpublikumet til å klappe med på partier 
som han vet er vanskelige å følge presist uten trening. Alt dette, sammen med det faktum at 
Farmer's Market virkelig er virtuose musikere, kan gi et bilde av at balkanmusikk er uoppnåelig 
avansert og heftig. På konserter med Farmer's Market har jeg hørt folk i publikum som sier bandet 
spiller «i trettiseks trettendedels-takt og sånn», noe som viser hvor avansert musikken synes å være 
for enkelte. 
Jeg har imidlertid opplevd at det spilles musikk i både 7/8, 9/8 og 11/8-takt på Balkan Beat 
Party Oslo, uten at publikumet slutter å danse av den grunn. Det virker heller ikke spesielt mystisk 
eller utrydningstruet når sangen «Gratulerer med dagen, min venn» fra barnekanalen NRK Super 
veksler mellom 7/8-takt og 4/4-takt (nrksuper.no). Hvordan slike musikalske elementer presenteres, 
er naturlig nok avgjørende for hvordan de oppleves. 
Det som skiller Farmer's Markets rolle fra andre balkaninspirerte eller balkanrelaterte 
artisters, enten det er DJ Prinsen Paulista eller Katzenjammer, er sjangersammensetningens 
innvirkning på hvilke kanaler musikken presenteres gjennom. Gruppens bakgrunn som utdannede 
jazzmusikere bidrar både til at musikken kan defineres som jazz, en sjanger som mottar en stor del 
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av den offentlige musikkstøtten i Norge (jf. Bræin 2012:12ff). Jazz har også på mange måter en 
høyere status i norsk musikkliv, blant annet ved å ha et bredere tilbud ved høyere musikkutdanning 
enn de øvrige «rytmiske» sjangrene (Bræin 2011:6f). Kombinasjonen av balkanmusikk, rock og 
jazz har bidratt til at bandet er blitt presentert på arenaer tilknyttet hver av de ulike sjangrene. Stian 
Carstensen har gjennom sitt allsidige virke som komponist, musiker og entertainer stadig vært å se 
(og høre) i norske medier, bl.a. NRK, noe som igjen fører oss tilbake til posisjonen som autoritet i 
norsk musikkliv. For når Farmer's Market knyttes både til større arenaer og flere arenaer, og 
presenteres gjennom større og mer etablerte informasjonskanaler, henvender de seg også til den 
delen av befolkningen som ikke i utgangspunktet er interessert i balkanmusikk (eller jazz), men som 
bare følger med i norske medier og norsk kulturliv generelt – i motsetning til det meste annen 
balkanrelatert musikk, som har en smalere målgruppe. Dermed blir bandet bokstavelig talt 
toneangivende for hva som oppfattes som «balkanmusikk» – og ikke minst hvordan balkanmusikk 
oppfattes: heftig og virtuos, som musikken på BBP Oslo, men samtidig mystisk, avansert og derfor 
delvis utilgjengelig. I tillegg har bandet en tettere tilknytning til Bulgaria enn til de andre 
balkanlandene, blant annet fordi det var bulgarsk musikk som var Carstensens døråpner til 
balkanmusikken, og det var hit han først dro for å lære, spille og bli kjent med musikkulturen, noe 
han ofte forteller om (i f.eks. Lysvåg 2009). I tillegg er bandets saksofonist som nevnt fra Bulgaria, 
og de har blant annet samarbeidet med bulgarske korsangere. Dette kan være noe av forklaringen på 
at mange nordmenn først tenker på Bulgaria og bulgarsk folkemusikk når man nevner Balkan og 
balkanmusikk. 
Den bosniske musikeren Damir Imamović opptrer både på og utenfor Balkan, blant annet i 
Frankrike, Tyskland og Skandinavia. Imamović spiller musikk som bygger på tradisjonell sevdah 
fra Bosnia, og har et musikalsk uttrykk som skiller seg fra musikken på Balkan Beat Party Oslo, ved 
å være mer dempet –  med mer vekt på sang enn det rytmedominerte repertoaret på BBP Oslo (jf. 
Petrović 2000:964). Han har opplevd at folk utenfor Balkan har ment at det han spiller, ikke er 
«Balkan», men «experimental, improvisational style, fusion or whatever» (DI 2). Selv om han 
mener det er positivt at balkansk kultur har fått mer oppmerksomhet utenfor Balkan, og at mange 
lærer mer om kulturen, medfører denne oppmerksomheten et behov for kategorisering. Imamović 
snakker i den sammenhengen om Balkan fever, et begrenset bilde av Balkan i verden utenfor, skapt 
av festivaler, spillesteder, plateselskaper og promotører som jobber med world music. Dette behovet 
skyldes populariseringen av den fremmede kulturen, og at få av kundene har tid til å tenke og velge, 
og heller betaler for på en enkel måte å få det de vil ha – eller det de tror de vil ha (ibid. 2, 3, 4). 
Dette medfører smalere, stereotypiske bilder av hvordan de ulike kulturene er, og hva slags musikk 
de kan tilby:
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«“Balkan” is crazy, drunk, fifteen people on stage, jumping, drinking rakija-kind of music, you 
know. I don't know, American blues is .. is one black guy playing a guitar, about love, and he's 
usually drunk. I don't know .. you know .. Africans are people, black people, you know, with djembe, 
hitting and dancing the whole night long. (…) And of course, sometimes it's quite true, you know, 
really, there are lot of bands in Balkans who play this kind of wedding music .. but that's not what we  
do. So sometimes, in this .. you know .. in this space .. there is a space here for misunderstanding.”  
(ibid. 2) 
Denne typen oppfatninger skaper også forventninger om hva man skal oppleve på en konsert med 
musikk fra Balkan (eller Afrika), og opplevelsen av det som møter en, vil formes av disse 
foroppfatningene. I verste fall kan Imamović' musikk på denne måten bli møtt med en slags 
skuffelse, fordi den ikke innfrir forventningene til en «vill fyllefest med femten hoppende 
musikere», selv om musikken i utgangspunktet kunne blitt godt mottatt av samme person dersom 
det ikke var for disse forventningene. 
Eurovision Song Contest, film og populærkultur
Thomas forteller at hans første opplevelse med balkanmusikk sannsynligvis har vært gjennom 
Melodi Grand Prix (Eurovision Song Contest), men uten at han kan si det helt sikkert (Thomas 10). 
Mens flere av assosiasjonene han har til Balkan, er kommet i senere tid, er dette noe han kan huske 
å ha sett som barn – at deltakerne trekker «sine regionale referanser inn i musikken (...) som 
fungerer mer eller mindre godt» (ibid.14). Det er imidlertid ingen konkrete episoder han baserer 
dette på – i stedet sammenligner han «den typen folkemusikk» med Mozart og Beatles – musikk 
som «alltid har vært der», som man kjenner igjen og har et visst forhold til, men som man ikke 
husker første gang man hørte (ibid. 10). Og selv om han ikke tenkte over det da han var liten, ser 
han nå at den typen melodier og en del av den løssluppenheten han forbinder med Balkan Beat 
Party Oslo, har vært tatt med inn i Eurovision-settingen og på den måten har føyd seg til den 
nærmest ubevisste oppfatningen av balkanmusikk (ibid.14). 
Svein Erik Håkonsen opplever ofte at folk (utenom BBP Oslo) forbinder «Balkan» med 
«dårlig smak», og mener balkanlandenes bidrag til Eurovision Song Contest er noe av årsaken til 
dette. Dette begrunner han med at det er «klisjéaktige ting, gjerne, i tekst og melodi», som folk 
legger merke til, og at dette skjer på bekostning av andre deler av kulturen. Han poengterer også at 
det som vises i media, herunder Eurovision Song Contest, spiller en stor rolle for hvordan folk i 
Norge oppfatter Balkan, og at «vår generasjon» (ca. 20-35 år) ikke har hatt noe spesielt forhold til 
Balkan – utover krigen i Jugoslavia (SEH 10, 11). Dermed blir hver enkelt informasjonskilde 
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viktigere for helhetsinntrykket enn om det hadde vært et større mangfold av informasjon om 
Balkan. 
I Eurovision Song Contest er showet vel så viktig som selve musikken, og det er nok ikke 
bare balkanlandene som har hatt klisjéfylte tekster og melodier i sine bidrag. Referanser til landenes 
egen kultur er heller ikke uvanlig, og blant balkanlandene har dette vært gjort på flere ulike måter 
de siste årene: I Kroatias bidrag «Mižerja» (med Klapa S Mora) fra 2013 var det kroatisk klapa-
sang, en italiensk-influert kroatisk musikkstil fra 1800-tallet (jf. Forry 2000a:929), og i den greske 
sangen «Alcohol is Free» (med Kosa Mostra og A. Iakovidis) fra samme år kan man høre rebetika, 
en urban gresk musikkstil fra første halvdel av 1900-tallet (Cowan 2000:1019). «Alcohol is Free» er 
flere ganger blitt spilt på Balkan Beat Party Oslo. 
At man relaterer disse sangene til Balkan når man ser på Eurovision Song Contest, 
forutsetter at man vet at de nevnte landene hører til balkanområdet. Derfor får Serbias bidrag fra 
2010 en litt annen rolle, siden «Balkan» er nevnt i tittelen, «Ovo je Balkan» (med Milan Stanković). 
Her finner man også en musikkstil som ligger nært det som er typisk for Balkan Beat Party Oslo, 
med messinginstrumenter i mellomspill som er  fulle av triller, og bidraget er skrevet av nettopp 
Goran Bregović (!). Forøvrig har balkanlandene hatt mange bidrag uten utpregede 
folkemusikkelementer, som ligner på de vestlige landenes poplåter i samme konkurranse.
For Svein Erik Håkonsen var filmene til Emir Kusturica en viktig faktor for 
balkanmusikkinteressen (ved siden av Farmer's Market). Han tror disse filmene er årsaken til at 
mange kommer på Balkan Beat Party Oslo i dag, og mener de har ført til at flere har fått øynene opp 
for balkanmusikk i Norge (SEH 7, 8).  Kusturicas «Underground» fra 1995 viser sigøynerkultur i 
Beograd (i daværende Jugoslavia, nå Serbia) under 2. verdenskrig og fram mot 1990-tallet. Allerede 
i åpningscenen er det hemningsløs fest med store mengder alkohol, akkompagnert av et trubači-
band som følger hovedpersonene gjennom hele filmen. Komedien «Black Cat White Cat» fra 1998 
foregår også i et sigøynermiljø på Balkan, med fest, kriminalitet og et trubači-band som holder 
musikken gående mens det skytes rundt dem. Musikken i disse filmene er skrevet og spilt av blant 
andre Goran Bregović og Boban Marković Orkestar. 
 Musikeren Bjonko Chalgija Stosic spiller bryllupsmusikk og contemporary Balkan music på 
og utenfor Balkan. På konserter i Norge, og i Skandinavia forøvrig, opplever han de samme 
forventningene til balkanmusikk som Damir Imamović omtaler som Balkan fever – og sier det har 
en klar sammenheng med Kusturicas filmer:
«Jeg tror publikum har en oppfatning av at det er vill musikk, som skal danses til.
Men det har nok noe å gjøre med at ... at det på 1990-tallet ble laget en film som heter 
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'Underground', som har preget mye .. den vestlige delen av verdens viten om balkanmusikken, kan 
man si. Altså, balkanmusikken er mye mer enn bare vill dans og vilt oppå bordene, det er også 
sjelelig.» (BCS 8)
Gjennom disse filmenes popularitet var det Goran Bregović' og Boban Marković' gypsy 
brass-/trubačimusikk som først representerte balkanmusikk i denne delen av verden, og derfra har 
det ifølge Stosic utviklet seg til at det er denne musikken folk forbinder med Balkan (ibid. 10, 11, 
12). Carol Silverman nevner også Kusturicas filmer som årsak til en stor interesse for denne 
musikken på den europeiske world music-scenen (2007:339). Hun beskriver det imidlertid som 
interesse for sigøynermusikk (gypsy music). Vi ser her – gjennom informasjonen fra Håkonsen og 
Stosic – at den samme musikken samtidig har representert hele Balkan, ved at det er det folk 
forbinder med «Balkan», ikke primært med «sigøynere». 
Dermed resulterer filmene i to ting: for det første oppfatningen om at balkanmusikk (kun) er 
trubačimusikk og sigøynermusikk –  for det andre oppfatningen av at balkankultur er nettopp 
alkohol, utagerende festing og krig. Det er ikke dermed sagt at folk virkelig ville ment at det kun 
var dette som var «Balkan», dersom man spurte dem etter å ha sett en Kusturica-film. Men på et 
ubevisst plan, dersom man ikke har sett mye annen balkankultur, blir det bare liggende som et 
inntrykk, det siste man husker å ha sett med merkelappen «Balkan». Som Thomas sier, om det han 
har sett av Balkan i Eurovision Song Contest og på Balkan Beat Party Oslo: Det er ikke noe han vet  
er Balkan, det er bare noen som sier at «dette er Balkan, dette er musikk fra Balkan», og så godtar 
man det, for det er disse kildene man har å forholde seg til (Thomas 6). Dette henger igjen sammen 
med de intertekstuelle referansene som ble omtalt i teorikapittelet, der «Balkan» kun kan tolkes 
gjennom andre ord og assosiasjoner. Når en stor del av assosiasjonene knyttes til disse filmene, vil 
det ha innvirkning på hvordan Balkan generelt oppleves, og «balkanmusikk» vil igjen referere til 
«Balkan».
Det var ikke bare på 1990-tallet at Balkan ble framstilt på denne måten i film og serier. Som 
ansatt på to ungdomsklubber i Oslo så jeg høsten 2012 at mange av ungdommene mellom 12 og 16 
år var opptatt av humorserien «Kasim Bæder», som ble vist på VGTV denne høsten. Denne serien 
var en langt enklere form for underholdning enn Kusturica-filmene, og bygde på stereotypiske 
bilder av innvandrere i Norge – der den pakistanske hovedrollekarakteren blir presset til å gifte seg 
med sin kusine for å skaffe familien i Pakistan norsk pass, og samtidig havner i trøbbel med en 
kosovoalbaner – som er kald, aggressiv og opptatt av å si at han er nettopp kosovoalbaner (vgtv.no). 
Selv om denne populærkulturelle serien nok prøver å harselere med disse stereotypiske bildene, vil 
de også bli videreført, ved at ungdom i målgruppen fanger dem opp og refererer til serien når de 
42
omgås andre, for eksempel på ungdomsklubben: «kosovoalbanere er kalde, aggressive 
mafiamedlemmer».
Svein Erik Håkonsen har erfart at nye gjester på BBP Oslo har vært skeptiske på grunn av 
bildet de har dannet seg gjennom TV og film: 
«[I] TV-serier, norske TV-serier eller filmer fra rundt omkring i verden, for den saks skyld, så hører 
man alltid om «slakteren fra Serbia» eller liksom det .. det er alltid sånn krigsforbryterfest, det har 
jeg hørt veldig ofte, at «ah, det kommer sikkert masse sånn .. mafia, albansk mafiafolk der og sånt.»   
(SEH:21)
På samme måte som Thomas ikke hadde noe konkret første minne med balkanmusikk, men 
gjetter at det var gjennom Eurovision Song Contest, gjetter Kristian at han først opplevde 
balkanmuikk i «en eller annen film eller TV-serie, som hadde balkanmusikk i seg, eller i 
bakgrunnen, for å sette selve stemningen, jeg gjetter på at det var første gang jeg hørte det, og så 
tenkte jeg ikke noe over det.» (Kristian 9).
Gatemusikanter og tiggere (i Oslo)
Kristian assosierer videre Balkan med gatemusikanter, «folk som lever på gata, som driver og 
spiller på gata og sånn, som jeg synes er kjempesjarmerende» (Kristian 6). Han forteller senere at 
musikken gir ham lyst til å begynne å danse der og da, men at det ikke er akseptert å danse på denne 
måten i Norge, som det ville vært der de kommer fra. Han beskriver denne musikken som 
balkanmusikk, men sier at han ikke husker (nøyaktig) hvilke områder disse gatemusikantene 
kommer fra (ibid.:28). Han knytter også disse musikantene til tiggere, og sier at han noen ganger 
tenker på forholdene der de kommer fra når han ser dem (loc. sit).
De siste årene har tiggere (og gatemusikanter) fra Romania vært synlige i bybildet i Oslo, og 
fått mye medieoppmerksomhet i den såkalte romfolkdebatten – som regel i forbindelse med tyverier 
og tigging. I mediene omtales disse menneskene som «romfolk» og «rumenere» om hverandre, selv 
om førstnevnte egentlig viser til sigøynere (også utenfor Romania), mens sistnevnte er et annet 
folkeslag, som utgjør majoriteten i Romania (jf. Apan 2000:868). De musikalske prestasjonene på 
gata i Oslo spenner fra å trykke på demo-knappen på et batteridrevet Casio-keyboard til faktisk å 
spille musikk, i form av både standardjazz og sigøynermusikk, gjerne på trekkspill, saksofon, 
kontrabass og cimbalom – instrumentet fra Romania som gir en karakteristisk lyd som kan høres i 
flere av låtene på Balkan Beat Party Oslo, både i musikk fra Romania og i Balkan beat-sjangeren – 
blant annet i tidligere omtalte «Mahalageasca» (se kapittel 2). 
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Her har man igjen en sammenstilling av visse musikalske trekk og bilder av fattigdom og 
nød – som knyttes sammen med Balkan-merkelappen via Romania og sigøynerkultur. 
Det er ulike kilder til informasjon om Balkan i Norge. Det er imidlertid et relativt lite utvalg, 
sammenlignet med informasjonen vi får om den vestlige verden. Det utvalget som er, viser også en 
begrenset del av balkansk kultur, og det er enkelte elementer som stadig går igjen: Krig, fattigdom, 
alkohol og rask, heftig musikk. Det er viktig å merke seg at flere av disse kildene ikke er balkansk 
kultur framstilt på egne premisser, men utgjør et utvalg gjort av norske medier, norske musikere og 
serieskapere, og internasjonale world music-aktører. Det er imidlertid mye den samme tematikken i 
filmene til Kusturica, som selv er fra Balkan. Musikken i disse filmene utgjør riktignok også et 
begrenset utvalg av balkansk musikk.
Disse framstillingene ser ut til ha blitt del av en sirkeleffekt, der også andre kulturuttrykk 
med enkelte av disse elementene også får stempelet «Balkan», og der nordmenns forventninger 
også styrer hva som blir presentert som balkankultur her. For selv om DJ Prinsen Paulista 
representerer hele Balkan på Balkan Beat Party Oslo, er hovedvekten på sigøynermusikk valgt på 
bakgrunn av (det norske) publikumets forventninger, noe han har måttet forklare for gjester fra 
Balkan som har reagert på musikkutvalget:
«[D]et måtte vi jo forklare folk, at den musikken som faktisk er fra deres region, det er jo 
gypsymusikken deres som er blitt eksportert, som folk kjenner til utenfor Balkan, det er jo ikke all 
denne «puppe-popen» og all annen popmusikk som dere liker veldig godt, og som jeg òg liker veldig 
godt. Men det .. men det er mye gypsymusikk, og det spiller jeg fordi det er en Balkan-/gypsyfest, 
liksom – that's it.»     (SEH:18)
Det kan være vanskelig å påvise en direkte sammenheng mellom assosiasjoner til krig og 
forventninger til musikk. Men det er likevel enkelte fellestrekk i de ulike framstillingene av Balkan 
– enten det er krig og fattigdom på nyhetene og på gata i Oslo, musikk av Katzenjammer eller 
Farmer's Market, Kusturicas «Underground» eller VGTVs «Kasim Bæder»: Inntrykket av noe rått, 
intenst, utagerende og grensesprengende.
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7
HVORDAN OPPLEVER NORDMENN BALKANMUSIKK?
I dette kapittelet skal jeg se på hvordan de tre intervjupersonene som har vokst opp i Norge, 
opplever balkanmusikk på Balkan Beat Party Oslo. Siden opplevelsen av musikk er avhengig av 
konteksten den presenteres i, vil denne delen også handle om hvordan disse personene opplever 
Balkan Beat Party Oslo som helhet. Jeg vil først og fremst bruke informasjon fra de tre 
hovedintervjuene, men vil også drøfte funnene i sammenheng med det øvrige kildematerialet i 
studien.
Jeg må presisere at kapittelet kun vil kunne svare for hvordan de tre enkeltpersonene 
opplever balkanmusikk, ettersom det kun er tre intervjupersoner. Relatert til nordmenn generelt vil 
dette kun være enkelteksempler, og overføringsverdien for andre nordmenn vil kun være i form av 
mulige tolkninger og enkelte tendenser.
Når jeg har gjennomgått intervjumaterialet, er jeg blitt overrasket over hvor mange likheter 
det har vært mellom opplevelsene hos de tre norske intervjupersonene, Anne, Kristian og Thomas. 
Jeg har derfor valgt å presentere denne informasjonen gjennom kategorier som går igjen hos de tre, 
for å kunne tydeliggjøre de individuelle variasjonene for hver av disse kategoriene når de 
presenteres samlet. Jeg har imidlertid lagt stor vekt på at hver intervjuperson er én stemme, og at det 
sentrale innholdet hos hver person skal få tilstrekkelig med plass. For å unngå å redusere 
intervjumaterialet til kategorier er den første kategorien ikke en kategori på linje med de øvrige, 
men heller en «åpen klasse», der hovedopplevelsen hos hver intervjuperson skal presenteres, og 
som kan inkludere det som ikke dekkes av de andre kategoriene.
At det i all hovedsak er positive oppfatninger av BBP Oslo, henger naturligvis sammen med 
at samtlige intervjupersoner har besøkt klubbkonseptet gjentatte ganger, og at det derfor er 
sannsynlig at de er positivt innstilt i utgangspunktet. Jeg vil derfor ikke fange opp opplevelser hos 
dem som velger ikke å besøke BBP Oslo, eller de som kun har vært der én gang. Det jeg ønsker å 
undersøke, er altså hvordan musikken kan oppleves ulikt blant de som er på BBP Oslo. 
7.1 Hvordan oppleves Balkan Beat Party Oslo?
Om sitt første besøk på Balkan Beat Party Oslo forteller Anne:
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«[Det var] jo helt fantastisk!» (Anne 17)
«Det var liksom helt – alle dansa og veldig god stemning og .. ja .. det var veldig gøy med alle 
ulike typer mennesker, helt annerledes enn det vanligvis er på Parkteatret på en vanlig lørdag. Så det  
var vel det at stemningen var jo veldig sånn .. god stemning!» (Anne 19, 20)
 [Det som gjør at Anne vil fortsette å dra på BBP Oslo hver gang,] «det er jo .. det er musikken, eller 
det er jo, jeg skjønner jo ikke hva de synger om, så det er jo rytmene, da. Og at det danses hele tida, 
det er veldig .. veldig sånn fellesskap med alle de som er der ... og at det er live-band ... ja, jeg liker 
nok musikken bare så veldig godt .. [så har vi] blitt flere og flere etter hvert, som har dratt ... 
sammen  på det.»  (Anne 24)
[Publikumet] «er veldig glade, og danseglade .. og veldig sånn respons .. de er veldig med på det 
som skjer, de står ikke og snakker med hverandre om andre, eller, de følger veldig med på det som 
skjer på scenen, da .... de er der .. de er der for å danse, mange, de fleste, tror jeg.» (Anne 37)
«Og så er det veldig gøy når man danser rundt i ringen på slutten, det er jo ofte – eller det har jo av 
og til vært hele publikumet.» (Anne 34)
Dette er Kristians førsteinntrykk av Balkan Beat Party Oslo:
«[Da] jeg var på det første gang, så fikk jeg liksom .. opplevelsen av det her å bare kunne ha det gøy,  
å bare danse og masse glede, og tilgjengelig .. ja .. upretensiøst, kanskje. (...) Det blir mer en .. 
musikken blir mer en hel stemning, altså atmosfæren som den bringer med seg, som er veldig .. glad 
og full og fullt kjør og ... ja .... litt sånn brautende, på en god måte. Som ikke prøver å presse seg på, 
men bare tar deg med.» (Kristian 6)
«[Første gangen] husker jeg veldig godt. Det var jo dritgod stemning, og ble invitert dit og kommer 
dit, og så er det ... er det fullt, kjempegod musikk og lite rom, stort dansegulv, og bare hopper ut og 
begynner å danse, og så kommer det mer og mer folk etter hvert. Tar av, og bare danser non-stop i to  
timer, til du er helt gjennomsvett, og ... og ikke bare at du er gjennomsvett, men hele buksa di er 
klissbløt, så gjennomsvett er du, det har jeg aldri opplevd før, og du er liksom glad for at du .. tok av 
deg genseren før du begynte å danse, så du i hvert fall har noe som er litt varmt når du går hjem i 
kulda etterpå, og tar .. og selvfølgelig har en genser som er såpass åpen så langt ned at når du tar 
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av deg T-skjorta, så står du der egentlig halvnaken og går hjem, det er sånn 'Yess!'. Men det var helt 
fantastisk, og jeg har aldri hatt det så gøy når jeg har danset noen gang.» (Kristian 10)
(Kristian nevner senere i intervjuet én gang hvor det ikke var så god stemning på BBP Oslo, 
denne beskriver jeg i begynnelsen av kapittel 9).
Thomas beskriver BBP Oslo på denne måten:
«Det som på en måte slår meg med den settingen også, da, er at det er en veldig sånn .. det er en 
veldig uhøytidelig setting. (...) Det har nok sannsynligvis noe med musikk å gjøre også. Fordi at det 
er (...) det er .. veldig uhøytidelig musikk. Det er veldig, veldig løssluppent og veldig, på en 
måte ... eh ... veldig .. tar seg selv veldig lite høytidelig, da. Og det tror jeg nok på en måte speiler 
seg igjen i de som er der, at det blir en sånn, veldig sånn løssluppen, tøysete stemning. (...) Og folk 
danser som idioter, liksom. Og det er på en måte det som er gøy, da ... Og så det er liksom mitt ... 
mitt første, det jeg husker fra første gangen jeg var på Balkan Beat Party, var bare at det var veldig 
god stemning, og at folk dansa ordentlig. (...) Det er ikke sånn der poserende dansing, det er liksom 
sånn der – folk bare slipper seg løs, da.» (Thomas 11)
7.2 Hvordan er selve musikken på Balkan Beat Party Oslo?
På spørsmål om å beskrive selve musikken som spilles på BBP Oslo, svarte de tre intervjupersonene 
følgende:
«Ompa-ompa, hehe, ompa-ompa-musikk. (...) Mye blåseinstrumenter og veldig mange på scenen .. 
ja, du får, du kan liksom ikke stå stille, på en måte.» (Anne 29)
«Mye rytmer og .. melodi ... mye refreng i det på en måte ... så spiller de ofte av en sang som de ofte 
spiller, den vet jeg ikke helt hva heter .. hver gang, tror jeg. Det er jo veldig sånn gjenkjennelig og 
gøy når den sangen kommer igjen, og du hører at alle har hørt den – virker som en .. kjent sang, 
da ... blant de andre der, som kanskje er fra Balkan, muligens.» (Anne 30, 33)
«Ompa som går i bakgrunnen, det er .. altså messing, brassmusikk, med sprakende 
trompeter .... buldrende basser, eller tromb.. tubaer, og masse annet, sikkert (...) Jeg henger meg 
liksom på disse trompetene som spraker i fanfarer, nesten, og tubaer som bare går og går .. går og 
går. Det er det jeg liksom ... også fort, intenst ... ja, og også samtidig sånne lange .. (...) Som er mer 
melodiøs, (...) nesten skrikende, altså Ronja Røverdatter-ish.» (Kristian 11)
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«Ja, litt sånn enkel flerstemmighet også, som det går an å legge seg på. (...) Lange melodier, 
samtidig som man har disse her forte fanfarene, på en måte ... Men det er mye energi hele veien, da. 
Og så har du de roligere også, men det er liksom de jeg husker, med energi, men de lange, disse her 
som er mer sånn .. sånn ... melankolsk! (...) Litt sånn trege, melankolske, som bare kan ligge der og
bare synge og ja, smerte, hjerte, og stort og 'uææ'!» (Kristian 12)
«[Musikken] er veldig livlig. (...) Veldig løssluppen og lite selvhøytidelig musikk, da. Og på én måte 
så er det kanskje også relativt .. relativt formelbasert på et vis, altså det er ... følger gitte regler for 
liksom hvordan melodiene går og (...) Du hører det med en gang, da. (...) Altså, du hører at det er 
den type musikk, og du hører ikke den musikken noen andre steder. Så det er en sånn – en veldig 
særegen greie. Og det har nok mye med instrumenteringen å gjøre, altså det er liksom type ting som 
trekkspill og ... eh ... og så er det sånn litt sånn hylende trompeter ofte.» (Thomas 15)
Her er det altså snakk om hvilke konkrete musikalske elementer de tre intervjupersonene først og 
fremst har lagt merke til. Det er særlig blåseinstrumentene, trompetene og tubaene, som trekkes 
fram, og at musikken er drivende og intens («kan ikke stå stille», «tubaer som bare går og går», 
«livlig og løssluppen»). Det kommer også fram at det er forholdsvis unikt, særegent. Dette ser man 
også ved at ingen av intervjupersonene beskriver musikken gjennom referanser til annen musikk 
eller andre sjangre (med unntak av «Ronja Røverdatter-[aktig]»). Anne beskriver også at hun synes 
det er gøy når det spilles en sang som hun kjenner igjen fra tidligere. At man opplever gjenkjennelse 
i musikk som er såpass særegen, og at gjestene etter hvert identifiserer «gitte regler for hvordan 
melodiene går», slik Thomas beskriver, kan bidra til en følelse av å være inkludert i et miljø, å lære 
seg kodene som gjelder innenfor denne kulturen. Her kan man igjen stille spørsmålet om «denne 
kulturen» er en del av balkankulturen, eller om det er snakk om en egen Balkan Beat Party Oslo-
subkultur – siden vi allerede har sett at musikkutvalget ikke nødvendigvis samsvarer med det som 
er populært på Balkan og blant balkanere. Intervjupersonene gir også uttrykk for at selve musikken 
gjør det enkelt å delta i det som skjer, «Man kan ikke stå stille», «Enkel flerstemmighet som det går 
an å legge seg på».
Det er også interessant å se at det er musikken som er spilt med akustiske instrumenter som 
er blitt lagt mest merke til hos disse gjestene. Ingen av dem nevner her Balkan beat-kombinasjonen 
av denne typen instrumenter og elektronisk musikk (Thomas nevner riktignok dette i en annen 
sammenheng senere i intervjuet) – det er ikke det som først og fremst har gjort inntrykk. 
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7.3 Hva symboliserer musikken på Balkan Beat Party Oslo?
Her har jeg sett etter hva musikken symboliserer, representerer og uttrykker for de tre norske 
intervjupersonene, gjennom spørsmål om hvordan musikken er, hvordan de opplever den, og om 
den har sammenheng med «Balkan» ellers. Jeg har altså ikke spurt direkte om hva musikken 
symboliserer for dem, men drøfter dette på grunnlag av følelsene og opplevelsene de beskriver. Jeg 
ser også på følelsene og opplevelsene i sammenheng med hva musikken representerer. 
Hos Anne ser det ut til at assosiasjonene virker begge veier. Det er først og fremst BBP Oslo 
hun forbinder med ordet «Balkan». Interessen hun nå har for det geografiske området, og som også 
var avgjørende for at hun besøkte Beograd og Sarajevo sommeren 2013, mener hun henger sammen 
med at hun har besøkt BBP Oslo (Anne 6, 7, 11). Utover at musikken på denne måten representerer 
Balkan, virker det som om den først og fremst gir assosiasjoner til det som skjer innenfor rammene 
av Balkan Beat Party Oslo, det vil si stemningen, dans, godt humør, og så videre.
Noe av det samme finner vi hos Kristian, hvor også følelsene som oppstår, er relatert til 
dansegleden, som han regner som en del av balkankulturen – en fri, energifylt opplevelse. Han 
beskriver også hvordan musikken henger sammen med det andre som skjer på arrangementene, 
«musikken blir mer en hel stemning, altså atmosfæren som den bringer med seg, som er veldig .. 
glad og full og fullt kjør». Selv om Kristian også har enkelte negative assosiasjoner til 
balkanområdet, som krig og fattigdom, sier han at det ikke er noen direkte sammenheng mellom 
disse og musikkopplevelsen på BBP Oslo. For eksempel svarer han at han aldri tenker på det når 
han er der – selv om han kanskje gjør det når han ser tiggere og gatemusikanter som spiller 
balkanmusikk (Kristian 28). Symbolene i musikken blir sånn sett færre enn assosiasjonene til 
«Balkan» generelt – tilknytningen til balkankultur begrenser seg til det som oppleves på Balkan 
Beat Party.
At musikken representerer danseglede for Kristian, er derimot noe som strekker seg langt 
utover selve arrangementene. Han forteller at han er utdannet dansekunstner og driver med 
samtidsdans (Kristian 10). At musikken gir ham gode danseopplevelser og mulighet til å utøve 
profesjonen sin, henger igjen sammen med hvilke valg han har tatt i livet, og hva som betyr mye for 
ham også utenfor BBP Oslo. 
I likhet med Anne forteller Thomas at hans helhetsinntrykk av Balkan delvis er formet av 
Balkan Beat Party Oslo. Han oppfatter imidlertid ikke BBP Oslo som en sikker kilde til kunnskap 
om Balkan, men at det – som tidligere beskrevet – føyer seg til helhetsinntrykket fordi det har en 
merkelapp som sier «Balkan»: 
«[N]oe (...) som bare sier at dette er Balkan, da, det er ikke noe som jeg vet er Balkan, på en måte. 
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Det er mer en sånn .. sånn 'Dette er musikk fra Balkan' 'Okei'. Du godtar det, liksom.» (Thomas 6) 
For meg så har [det] ikke noe direkte sammenheng med Balkan som sådan. (...) Det er på en måte en  
del av den europeiske folkemusikktradisjonen, og det kan du på en måte høre. (...) Men utover det, så  
har jeg liksom ikke noe (...) forhold til det sånn .. som balkanmusikk». (Thomas 7) 
Musikken er for Thomas altså mer et symbol på europeisk folkekultur enn balkansk. 
Det er også musikken som ifølge Thomas gjør at det blir «løssluppen, tøysete stemning» 
(Thomas 11). Han forklarer at instrumenteringen og måten musikken spilles på, gjør at musikken 
først og fremst uttrykker samspillsglede og løssluppenhet, en lite selvhøytidelig musikkformidling 
som forplanter seg i hvordan man danser og oppfører seg (jf. Thomas 11 og 15). 
«Det virker som det er litt sånn – at det er en gruppe mennesker som har kommet sammen, og så sier  
de sånn 'Nå skal vi lage musikk, hvem kan spille noe?' Og så er det sånn kanskje to-tre stykker som 
'Tja, jeg har spilt litt .. spilt litt trekkspill, ja'. Og så er det en som sier sånn 'Ja, jeg har spilt, jeg har 
kanskje spilt litt gitar og sånn'. Og så sier alle 'Okei, men vi trenger noen som kan spille bass og 
noen som kan spille trommer og noen som kan spille ditt og noen som kan spille datt', og da er det 
sånn 'Okei, da spiller du det og du det' (...), og et halvt år etterpå, så har de på en måte .. på en måte  
det bandet, da. (...) Så de er kanskje ikke på en måte verdens beste tekniske musikere, men de har en 
sånn samspillsglede.» (Thomas 15)
Her gir musikken et bilde av noe upolert, nærmest rufsete – men det viser seg at dette desto mer 
fremmer gleden ved musikk, en slags spontanitet og følelse av fellesskap. Thomas sier at det er 
dette bildet han får, men at man også av og til kan høre at det er veldig dyktige musikere som spiller 
– selv om dette er mindre viktig enn musikkgleden og samspillet (Thomas 16). 
Med unntak av Kristians identitet som samtidsdanser, som gjør at musikken gir ham en 
opplevelse som er relatert til livet utenfor BBP Oslo, er det på mange måter den tilbakevirkende 
effekten som gjør seg gjeldende i tolkningen av musikken, slik jeg ser det. I og med at flere av de 
norske intervjupersonene har BBP Oslo som en viktig referanse for Balkan generelt, vil musikken 
også den andre veien være et bilde på balkansk kultur – fordi de ikke har mange andre kilder til 
denne kulturen. I den grad den generelle oppfatningen av Balkan baserer seg på det de har opplevd 
på BBP Oslo, vil dette fungere i en sirkel, der det ene representerer det andre. (Nå er det imidlertid 
noen flere faktorer, så dette blir å sette det på spissen.) Utover dette representerer musikken det som 
skjer på BBP Oslo – fordi det i hovedsak er der de hører (og har hørt) denne musikken – som dans, 
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løssluppenhet og sammensetningen av folk. Videre assosiasjoner til BBP Oslo som helhet blir igjen 
et ledd lenger unna, for eksempel via dans. Betydningen av disse svarene blant de norske 
intervjupersonene vil komme bedre fram når jeg senere skal se dem i sammenheng med svarene fra 
intervjupersonene med bakgrunn fra Balkan (kapittel 9). 
7.4 Dans
Alle de tre norske intervjupersonene nevner dans som en viktig del av Balkan Beat Party Oslo, 
kanskje den viktigste. Dette handler både om at de selv synes det er gøy å danse der, og at alle de 
andre også danser, samt hvordan de danser. 
Anne forteller at hun også kan danse andre steder, men at det forutsetter at det er riktig 
musikk som spilles. Om musikken på Balkan Beat Party Oslo sier hun at «du kan liksom ikke stå 
stille» (Anne 29). Kristian opplever også at musikken «bare tar deg med» (Kristian 6). Det er som 
om musikken setter seg i kroppen og nærmest danser for deg, samtidig som det er åpent for å danse 
på ulike måter: 
«Jeg kunne liksom gjøre alt, gjøre enkle ting, gjøre rare ting, altså jeg driver med samtidsdans, 
utdannet dansekunstner der, og kunne liksom gjøre disse her tingene mine og alt annet uten at det 
gjør noe, for det var liksom åpent for alt, det var ikke sånn 'Oi, må stå her og være kule', som det
ofte føles.» (Kristian 10)
For Kristian er BBP Oslo en god mellomting mellom de to ytterpunktene han opplever i Norge 
ellers, at folk enten «går på p  arty  » eller går og lærer seg jazz og swing, og danser veldig fint – man 
har ikke vanligvis «den in-between hvor du bare danser .. danseglede, liksom» - som han mener 
hører til balkankulturen (Kristian 21). Det samme forteller Svein Erik Håkonsen om responsen han 
har fått fra gjester på BBP Oslo, at mange setter pris på at det er lett å delta, fordi det ikke er noen 
bestemte regler for hvordan man skal danse:
«Er du på en salsaklubb, så bør du gjerne kunne salsastegene dine. Er du på afroklubb (...) ja, der 
er det stor fallhøyde, for du skal gjerne være litt sånn .. eksplosiv i bevegelsene der, med både 
rumperisting og det som er (...) Men sånn er det ikke på Balkan Beat Party. Det er frie tøyler, gjør 
hva du vil og vær den du er, og det ser du jo på folk.»  (SEH 12)
Som Thomas fortalte, kan denne åpenheten henge sammen med det uhøytidelige uttrykket i 
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selve musikken, som påvirker hvordan gjestene opptrer. Han forteller at han liker at «alle danser 
som idioter, så da føler du deg ikke så dum når du gjør det selv, da. Det (...) handler jo også om at 
det er løssluppent, og, det er ikke – er ikke så veldig .. folk bryr seg ikke så mye, liksom» (Thomas 
17).
Det er både særegent for BBP Oslo, og et positivt trekk ved opplevelsene der, at alle er med 
på å danse, og at det på denne måten oppstår en følelse av fellesskap:
«Alle dansa og veldig god stemning», «Det danses hele tida, det er veldig .. veldig sånn fellesskap 
med alle de som er der.», «[Publikum] er veldig glade og danse.. danseglade. (...) De er 
veldig med på det som skjer, de står ikke og snakker med hverandre.» «Og så er det veldig 
gøy når man danser rundt i ringen på slutten, det (...) har jo av og til vært hele publikumet.»  
(Anne 19, 24, 37, 34)
Kristian beskriver også hvordan det er viktig at folk fyller lokalet, så det blir intimt når alle danser. 
På denne måten kan han få med seg energi fra de andre som danser, noe som gjør at han kan holde 
på lenger uten å gi seg (Kristian 14).  
Både Anne, Kristian og Thomas forteller at de også kan danse andre steder. For Anne 
avhenger det altså av musikken, for Thomas kommer det også an på hva slags mennesker og hva 
slags stemning det er (Thomas 18). Kristian, som er danser, sier han kan danse til det meste, men at 
«det er grenser for hva». Det som for ham er spesielt med BBP Oslo, er at musikken går og går, at 
det som regel er «veldig mye bra låter du kan danse til hele tida» (Kristian 14) – mens det på andre 
dansesteder er mer uforutsigbart, der det innimellom kommer en bra låt, men der det meste er veldig 
kjedelig og ikke motiverer til dansing på samme måte som på Balkan Beat Party Oslo. At en 
utdannet danser sier «jeg har aldri hatt det så gøy når jeg har danset noen gang», taler for seg.
Kristian nevner også (uoppfordret) at det er en positiv ting at mange ikke kan sangene og 
språket, for på den måten slipper man at «folk begynner å synge med i stedet for å danse (...), 
stopper opp og bare står og synger og bare tar hånda i været (...), som kan skje hvis man går på et 
vanlig dansegulv» (Kristian 25). 
Denne «flyten» som beskrives, at man kan danse sammenhengende en hel kveld, ligger 
delvis i selve musikken, som er spesielt energisk, delvis i hvordan de enkelte sangene settes 
sammen av DJ-en eller bandet som spiller. At den er lett å danse til, kan nok skyldes de ulike 
underdelingene i musikken, som jeg har beskrevet tidligere. Det gjør det mulig å bevege kroppen til 
en fast puls i medium tempo, til en rask melodi eller til enda raskere rytmiske motiver og triol-
underdelinger i akkompagnementet – det er mange muligheter. I tillegg åpner alle ornamentene og 
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trillene for at man nærmest kan sprelle med fingrene og andre deler av kroppen, i lette, flagrende 
bevegelser. Som Thomas fortalte, kan musikken til tider framstå som litt upolert, uten at det 
objektivt sett har noen negative implikasjoner. Det relevante her er at musikken har elementer som 
ligger foran og bak taktslagene, og som framstår som mer naturlige enn i mye annen klubbmusikk, 
som er elektronisk produsert og ofte kvantisert, slik at alle deler av musikken ligger nøyaktig på 
slagene, enten det er snakk om sekstendeler, fjerdedeler, helnoter eller andre noteverdier, i både 
rytmiske, akkompagnerende og melodiske lag av lydbildet.
At hele kroppen deltar i musikkopplevelsen, ved å bevege seg fritt og uten bestemte regler 
for hva som er «riktig» og «feil» dans, er med på å gjøre musikkopplevelsen mer intens enn om 
man skulle sittet stille og lyttet til den. Nketia (1986) omtaler denne effekten i sin studie av 
afrikansk musikkultur – prinsippet blir det samme for balkanmusikk: 
«[M]otor response intensifies one's enjoyment of music through the feelings of increased 
involvement and the propulsion that articulating the beat by physical movement generates.»
(Nketia 1986:207)
Når intervjupersonene forteller at alle danser, og at de slipper seg løs, ser man også at alle har 
mulighet til å ta del i disse forsterkede opplevelsene, som igjen forsterker følelsen av fellesskap.
Intervjupersonene er imidlertid noe delt når det gjelder tilgjengeligheten. Anne har erfart at 
man må like å danse [i utgangspunktet]. «De som ikke gjør det, har ikke likt det så godt.» (Anne 
27). Dette er sagt i sammenheng med at hun pleier å dra dit med venner som liker å danse, og som 
[derfor] elsker å være der. Kristian, på den andre siden, forteller at han kjenner en som selv mener 
han «ikke kan danse (...), men som drar på Balkan Beat Party, for da kan han danse» (Kristian 26). 
Svein Erik Håkonsen har også snakket med gjester, blant annet en mann på konserten med Mahala 
Raï Banda, som «takket for Balkan Beat Party, at det er det eneste klubbkonseptet i Oslo hvor han 
kan danse, liksom. Ellers er han bare flue på veggen.» (SEH 12). For noen er det altså enklere å 
delta i dansen på BBP Oslo enn andre steder – antakeligvis grunnet en kombinasjon av den veldig 
dansbare musikken og opplevelsen av at alle danser, som regel på en veldig uformell måte – noe 
som altså ifølge Nketia gjør hele musikkopplevelsen mer intens.
 
7.5 Samsvar mellom Balkan Beat Party Oslo og Balkan 
Intervjupersonene fikk spørsmål om de mener Balkan Beat Party Oslo passer til inntrykket de har 
av kultur og samfunn på Balkan. Da fortalte Anne at hun var i Beograd og Sarajevo sommeren 
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2013, og at hun ikke hørte den typiske musikken fra BBP Oslo noe sted der – med unntak av ett 
sted, som var «veldig turiststed», og hvor det ikke var mange av de som bodde der, som var innom. 
Ellers var det «vanlig pop» som ble spilt. Hun mener at et femdagers besøk ikke nødvendigvis har 
gitt en full oversikt over dette, og er usikker på i hvilken grad BBP Oslo representerer balkankultur: 
«Det er kanskje mer det gamle. Det har jeg ikke fått .. det vet jeg ikke ..» (Anne 35). Det er 
sannsynlig at Anne til en viss grad knytter musikken til det virkelige Balkan, fordi hun først nevner 
at hun synes det virker som om det er mange på BBP Oslo som kommer fra Balkan, og senere, på 
spørsmål om hun har lagt merke til hvordan de oppfører seg på festene, svarer dette: 
«Ja, de kjenner jo igjen .. de kjenner jo igjen mange sanger, virker det som. Eller, det virker som om 
de har .. lokalkunnskap. Så jeg hører jo det er flere sanger de kjenner igjen, som ikke jeg har hørt 
om. Og kanskje sikkert bandet er mer kjent der, at de har hørt om [dem]. Det er kjente band, 
muligens.» (Anne 41)
Kristian er også forsiktig med å si noe sikkert om sammenhengen mellom BBP Oslo og Balkan. 
Han antar at det er litt annerledes, men at det er «en smakebit av det». Det er særlig den tidligere 
omtalte dansegleden som hører til den virkelige balkankulturen, selv om dette også kun er noe han 
tror: 
«[M]øtes liksom midt på natta, og .. gamle folk og danser hele natta, liksom, med trekkspill som står 
og holder på hele tida. Bare møtes og bare danser. Litt den der feelingen, som man ikke har i Norge 
ellers. (...) Det tror jeg kanskje er .. er noe som .. kan jeg tro, hører mer til den balkankulturen.»
(Kristian 21)
Videre mener han at sammensetningen av folk, at det er «andre folk [enn på Balkan]», «Oslo-folk» 
og «norske folk», og «blandingen av folk», samt at det er plassert i Oslo, gjør at det blir annerledes 
enn det ville vært på Balkan. Flere ganger understreker han at han ikke kjenner balkankulturen godt 
nok til å si dette med sikkerhet (loc. sit). Han har heller ikke «noe spesielt inntrykk» av hvor stor del 
av publikumet som har bakgrunn fra Balkan (Kristian 23).
Som det kom fram i diskusjonen om hva balkanmusikken symboliserer og representerer, kan 
man snakke om en gjensidig påvirkning i (enkelte) nordmenns oppfatning av Balkan. Det ser vi 
igjen hos Thomas, som heller ikke vet sikkert om BBP Oslo samsvarer med Balkan, fordi en stor del 
av inntrykket han har av Balkan, kommer fra nettopp Balkan Beat Party Oslo. Derfor vil det 
umiddelbart virke som om det er det samme, men –  i og med at han ikke regner BBP Oslo for en 
sikker kilde, er det vanskelig å si sikkert hvorvidt det er samsvar mellom BBP Oslo og Balkan. Han 
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mener imidlertid at det er godt mulig at BBP Oslo er autentisk, men at det i så fall kun representerer 
en veldig smal del av kulturen.
  
Det er litt som å lese en turistbrosjyre, ikke sant. Du får .. du får på en måte servert det som er gøy 
og det som er fint, da. Og jeg vet ikke om de har liksom den type .. liksom klubbfester eller (...) om 
den måten å servere den musikken på, for eksempel, om det er noe de gjør på Balkan, det vet jeg 
ikke. (Thomas 19)
Som tidligere sitert har han ikke noe forhold til musikken som balkanmusikk; for ham er det mer et 
uttrykk for europeisk folkemusikktradisjon. I den sammenhengen blir det, for ham, mindre viktig 
hvorvidt musikken samsvarer med en spesifikk balkankultur. 
På den andre siden forteller Thomas at han er musikkinteressert og pleier å lese om musikk. 
På denne måten har han funnet ut at «folkemusikken med technobeat», som han sier ofte spilles på 
BBP Oslo, har oppstått på Balkan. «Ut fra det som jeg har lest om det, da, så virker det som om det 
i alle fall er autentisk, musikk som faktisk kommer fra Balkan». Det er mulig han med dette sikter til 
turbofolk-musikken, som jeg selv lenge trodde var betegnelsen på det jeg nå kjenner som Balkan 
beat. «Turbofolk» passer for så vidt godt til det musikalske uttrykket til både Robert Soko og Boban 
Marković Orkestar – det er «folk», og det er turbotempo – men denne betegnelsen inkluderer, som 
tidligere omtalt, vanligvis en mer populærkulturell, riktignok lokal, musikkstil. 
Hensikten her er ikke å se etter riktige og gale svar, eller å påvise at det i det hele tatt finnes 
en «autentisk balkankultur». Det er derimot interessant å se hvordan gjestene forholder seg til selve 
Balkan, i og med at arrangementene har et så tydelig balkantema. 
7.6 Musikkpreferanser utenom Balkan Beat Party Oslo
Intervjupersonene fikk også spørsmål om hva de liker å høre på når de ikke er på Balkan Beat Party 
Oslo. Anne hører på mye forskjellig, blant annet folk-rock og pop, men er spesielt glad i (nyere) 
folkemusikk, «sånn Valkyrien Allstars-sjangeren» og «den type folkeinstrumenter [som i 
balkanmusikken]» (Anne 45). Hun nevner også ska, som jeg tidligere har omtalt i forbindelse med 
etterslagene i balkanmusikken. I tillegg sier Anne at hun er glad i refrenger og gode melodier, noe 
hun også trakk fram for å beskrive musikken på BBP Oslo. 
Kristian nevner også mye forskjellig musikk, og sier det går i perioder hva han hører på. 
Blant annet ramser han opp Bugge Wesseltoft, deLillos, filmmusikk og The Beatles, samt den 
tidligere omtalte balkaninspirerte musikken, som Katzenjammer (Kristian 24). Han poengterer også 
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at det er forskjell på hva han lytter til og hva han danser til. Balkanmusikk er typisk dansemusikk, 
mens han kan sette seg ned og lytte til for eksempel klezmermusikk. For både Kristian og Anne er 
det noen fellestrekk mellom elementer i musikken på og utenfor BBP Oslo, som ska-rytme og 
balkaninspirasjon («ompa»), men de hører ikke på balkanmusikken fra BBP Oslo når de ikke er på 
disse arrangementene. Det også er interessant, er hvordan Kristian lytter til musikk – han forteller at 
han bare hører på én ting om gangen, altså at han ikke hopper mellom ulike artister i én «lytteøkt». 
Dette kan relateres til en av tingene han trakk fram som ekstra positivt ved BBP Oslo, at det er jevnt 
god musikk, at han kan danse uten avbrudd, i motsetning til andre steder hvor det stadig skiftes 
mellom ulike typer musikk. Det virker derfor som om flyt og kontinuitet er viktig i Kristians 
musikkopplevelse, både på og utenfor Balkan Beat Party. 
Thomas har ingen spesielle sjangerpreferanser for hva han hører på, han velger «ting han 
synes er bra», og nevner mye forskjellig (Thomas 22). Han mener også at balkanmusikken passer 
best som dansemusikk, som «en stemningsskaper», i likhet med house – fordi det er musikk som 
«drar folk ut på dansegulvet», og som man ikke setter på «når man skal lese til eksamen» (Thomas 
23). Igjen ser vi hvordan balkanmusikken knyttes til dans, at det er vanskelig å sitte stille til denne 
musikken også i andre situasjoner, at den gjør at man begynner å danse nærmest som en refleks. 
7.7 Motivasjon
Jeg har også sett på hva som motiverer gjestene til stadig å besøke Balkan Beat Party Oslo, både 
ved å spørre direkte, og ved å se på den øvrige informasjonen i intervjuene. Anne liker musikken, 
rytmene, at det er live-band der, at det danses hele tida, samt fellesskapet med de som er der (Anne 
24). Fra sitt første besøk på BBP Oslo forteller hun også at det var «veldig gøy med alle ulike typer 
mennesker, helt annerledes enn det vanligvis er på Parkteatret på en vanlig lørdag» (Anne 19, 20). 
Kristian liker at det er «god stemning, bra musikk, bra folk», at det er upretensiøst, at man bare kan 
ha det gøy, med musikken som går og går, så man kan danse i ett, med masse energi (Kristian 14). 
Thomas drar «fordi det er moro, da. Hehe, det er jo sånn – hva gjør man en lørdagskveld?» 
(Thomas 17). Balkan Beat Party Oslo er et sted han kan ha det moro med venner, og hvor det er fint 
at «alle danser som idioter, så da føler du deg ikke så dum når du gjør det selv» (loc. sit.). At det er 
et åpent, løssluppent konsept, ser ut til å være en viktig del av Thomas' motivasjon for å besøke 
BBP Oslo. 
For de tre norske intervjupersonene virker det som om Balkan Beat Party Oslo først og 
fremst er et alternativ til andre utelivstilbud – «hva gjør man en lørdagskveld?», «annerledes enn 
det vanligvis er på Parkteatret på en vanlig lørdagskveld», bedre musikk enn andre dansesteder osv. 
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Det er også et sted der de opplever frihet og åpenhet, hvor de kan slippe seg løs og ha det gøy uten å 
følge bestemte konvensjoner for hvordan man bør opptre. Gjennom intervjuene har jeg fått inntrykk 
av at opplevelsen i stor grad begrenser seg til Balkan Beat Party-arrangementet, både i tidsmessig 
og geografisk avgrensning. Dette skal jeg også drøfte videre i sammenheng med informasjonen fra 
intervjupersonene med bakgrunn fra Balkan. 
De viktigste elementene som går igjen i musikkopplevelsen hos de tre norske intervjupersonene, er 
god stemning, fellesskap og danseglede. Det er enkelt å danse til musikken, og det er lav terskel for 
å delta i dansefellesskapet. Selve musikken er viktig for denne opplevelsen, blant annet ved å være 
livlig, løssluppen og energisk. Den er også særegen, både i instrumentering, spillestil og energinivå, 
sammenlignet med annen musikk som spilles på utesteder i Oslo og mye av musikken de tre 
intervjupersonene har et forhold til utenom Balkan Beat Party. Musikken, og stemningen den fører 
med seg, samsvarer på mange måter med framstillingene av Balkan som ble diskutert i forrige 
kapittel: rått, intenst, utagerende og grensesprengende. Relatert til BBP Oslo er det imidlertid 
utelukkende med positivt fortegn.
Noen av intervjupersonene har skaffet seg mer informasjon om Balkan, ved å lese om, og 
reise til, deler av området. Likevel er det en viss usikkerhet rundt sammenhengen mellom BBP Oslo 
og Balkan – de har noen tanker om dette, men er alle svært forsiktige med å mene noe sikkert.
Sammenhengen mellom klubbkonseptet og det faktiske geografiske og kulturelle området ser heller 
ikke ut til å være avgjørende for hvordan de opplever arrangementene, eller for at de motiveres til å  
besøke dem – det er ikke spesielt viktig for noen av dem hvorvidt det faktisk relaterer seg til 
Balkan. Musikkopplevelsen er noe positivt og uforpliktende, som de kan tre inn i og ut av etter eget 
ønske. 
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8
HVORDAN OPPLEVER BALKANERE BALKANMUSIKK?
Her skal jeg presentere opplevelsen av Balkan Beat Party Oslo hos de tre intervjupersonene med 
bakgrunn fra Balkan. Det er de samme spørsmålene som er stilt, og materialet er fordelt på de 
samme kategoriene som hos de norske intervjupersonene. Jeg har imidlertid funnet ut at det er 
større forskjeller mellom disse tre gjestene enn mellom de tre nordmennene, og vil derfor legge 
fram materialet fra hver person for seg – for tydeligere å kunne se det i sammenheng med deres 
kulturelle bakgrunn. Først skal jeg se på de tre personenes assosiasjoner til Balkan, som for 
nordmennene ble drøftet i et eget kapittel (kapittel 6). Deretter skal jeg gå igjennom de samme 
kategoriene som for nordmennene, men med den generelle oppfatningen av BBP Oslo etter de 
øvrige kategoriene. 
8.1 Biljana
Biljana er etnisk serber. Hun ble født i 1971 og vokste opp i Kroatia, som den gangen var en del av 
Jugoslavia. Der bodde hun til 1997, da hun flyttet til Norge (Biljana 2, 10).
Assosiasjoner til Balkan 
På spørsmålet om hva Biljana assosierer med ordet «Balkan», svarer hun «Balkan .. da tenker jeg 
på god mat .. mitt hjemland .. hehe, musikk og fest og .. forskjellige nasjonaliteter og religion. Så .. 
mest koselige ting, fine ting, positive ting» (Biljana 8). 
Siden Biljana har bodd mesteparten av sitt liv i Kroatia, på Balkan, er det naturlig at hun 
forbinder Balkan med sitt hjemland. Det er også utelukkende positive assosiasjoner hun nevner. 
Hvordan er selve musikken på Balkan Beat Party Oslo?
Biljana beskriver musikken på Balkan Beat Party Oslo som «livlig», musikk som gjør at man ikke 
kan stå i ro (Biljana 33). Hun forteller også at hun liker best Marko og Boban Marković og Goran 
Bregović, at hun blir veldig glad når de kommer for å spille i Oslo. I tillegg trekker hun fram andre 
band som har spilt på BBP Oslo, eksempler på typer band som hun håper arrangøren vil fortsette å 
invitere, fra eks-Jugoslavia, Danmark og Finland: Bjonko & Copenhagen Chalgija 
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(Makedonia/Danmark), som jeg tidligere har nevnt, og Jaakko Laitinen & Väärä Raha (Finland) 
(ibid. 55 og 59). Biljana forteller også at DJ-en ofte spiller en sang fra en russisk film om sigøynere, 
og at dette er musikk som var veldig kjent i eks-Jugoslavia før hun vokste opp (ibid. 30).  
Hva symboliserer musikken på Balkan Beat Party Oslo?
Biljana forteller at hun som barn ikke hadde noe forhold til utenlandsk musikk – det var serbisk og 
balkansk musikk som hennes generasjon hørte mest på og vokste opp med (Biljana 21). Flere 
ganger i løpet av intervjuet beskriver hun hvordan det å være på Balkan Beat Party i Oslo gjør at 
hun føler seg nærmere hjemlandet. For selv om hun liker Norge og synes det er fint å bo her, er det 
ikke Norge hun opplever som sitt land, som hjemlandet. Derfor savner hun hjemlandet når hun er 
her, og når hun ikke har anledning til å reise for å besøke Serbia, der familien hennes er, så kan BBP 
Oslo «fylle opp mitt hjerte. Da blir jeg roligere i hodet, og [det blir] lettere å løse problemer neste 
dag. (...) Som medisin. Om du har vondt i hodet, så ta medisin, og ferdig med det (...) – som med 
den musikken.» (ibid. 41). Flere ganger bruker hun på denne måten kroppslige bilder på musikkens 
positive effekt – «roligere i hodet», «hodet er lettere», «det blir lettere å våkne opp neste dag og å 
begynne å jobbe og klare å løse mine problemer. (...) Mitt hjerte er på plass igjen» (ibid. 17). Disse 
bildene blir ikke bare metaforer som beskriver en generelt god opplevelse, men beskriver hvordan 
hverdagen blir preget av disse inntrykkene, at de setter i gang minner om hjemlandet som gir henne 
styrke til å møte små og store utfordringer i det daglige.
Biljana forstår selv de fleste tekstene i musikken som spilles på BBP Oslo, siden «bulgarsk 
og serbisk er nesten likt» (ibid. 48). Sigøynerspråk, romani, kan hun ikke, men hun er vant til å høre 
språket, blant annet fra sigøynere i området der hun vokste opp. Selv om hun tror det er lettere for 
utenforstående å bli glad i balkanmusikken hvis de lærer seg litt av språket – serbokroatisk –  sier 
hun at hun selv oppfatter mye av hva sigøynersangene handler om, om de er morsomme eller triste 
eller handler om kjærlighet – at musikken i seg selv kan gi henne gåsehud selv om hun ikke forstår 
all teksten (ibid. 45 og 46).
Dans
Biljana opplever også at musikken gir henne lyst til å danse, «man kan ikke stå i ro og bare .. du må 
danse» (Biljana 33). Det samme gjelder for de utenlandske (les: norske og svenske) gjestene, som 
også danser hele tiden – man kan ikke stå i ro og drikke og kikke på folk, man må danse (ibid. 34). 
Hun mener en av årsakene til at så mange liker balkanmusikken, er at man kan danse hvordan man 
vil til den, det er ingen bestemte trinn eller regler for hvordan dansen skal foregå:
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«Balkanmusikk er veldig fint for meg, min mening er: hvis du liker latino, du må lære dansetrinn. 
Ikke sant, du kan ikke danse hvordan du vil. (...) Men balkanmusikk, du kan danse hvordan du vil! 
Du trenger ikke noen trinn. (...)  Du kan hoppe, som på rockefest, ikke sant. Hvis du kan litt dans, 
ikke sant, kan du gjøre [det]. Jeg var en gang på et latinoparty, men jeg kan ikke trinnene, jeg kan 
ingenting. Jeg hadde lyst til å danse, men når jeg så hvordan (...) folk dansa – jeg kan ikke det, ikke 
sant, da må jeg på kurs, hehe.» (ibid. 35).
Til balkanmusikken kan man danse i par, eller flere sammen, for eksempel i kolo (vanlig dans flere 
steder på Balkan, blant annet i Serbia og Bulgaria). Man kan også danse alene, og «riste med hånda 
og litt med skuldrene, litt med pupper» (ibid. 36). Igjen ser vi at det er så mange muligheter at det er 
lett å kaste seg ut i det og delta på dansegulvet. Biljana kjenner en fra samme land som henne, som 
ellers alltid pleier å «stå i ro», men som danser på Balkan Beat Party Oslo (ibid. 33).
Det er rytmene i musikken som driver en til å danse, ifølge Biljana. Hun sier det kanskje er 
på grunn av at hun er født og oppvokst på Balkan, at de har så sterk effekt på henne. En gang trosset 
hun sin egen smerteterskel for å være med og danse:
«Kanskje fordi jeg er født der, vokste opp med [det], så må jeg danse. En gang var jeg veldig syk, 
jeg hadde vondt i foten og sånn, men jeg måtte danse, kunne ikke stå i ro. (...) Da jeg kom hjem,
kunne jeg ikke sove på tre timer, jeg hadde så vondt i .. enda verre, ikke sant, for foten var blåst opp 
og sånn, men ... Jeg må danse, jeg kan ikke sitte i ro.»  (ibid. 39)
Etterpå sier hun at det ikke er sikkert at en nordmann ville gjort det samme, at det kan hende 
tilknytningen hennes til Balkan kan være årsak til at hun ikke klarte å sitte ro, selv med vondt i 
foten – at det kanskje ligger i blodet eller genene (loc. sit.).
Samsvar mellom Balkan Beat Party Oslo og Balkan
På spørsmålet om Balkan Beat Party Oslo passer til Biljanas inntrykk av kultur og samfunn på 
Balkan, svarer hun at det «ligger veldig, veldig nært til Balkan, nesten likt» – tatt i betraktning at 
det ikke er på Balkan (Biljana 49). Når man hører at BBP Oslo nærmest gir henne en følelse av å 
være tilbake i hjemlandet, og at det delvis kan veie opp for at hun ikke får reist til Balkan, må det 
være et visst samsvar mellom klubbkonseptet og det faktiske Balkan slik hun kjenner det. Det at 
man kan danse på så mange ulike måter, i par eller med flere sammen, er noe av det hun kjenner 
igjen fra Balkan (ibid. 36).
Jeg har tidligere beskrevet at mye av musikken på Balkan Beat Party Oslo er 
sigøynermusikk. Biljana nevner Marko og Boban Marković som sine favoritter, musikk som er 
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relatert til sigøynerkulturen på Balkan. At hun føler seg knyttet til denne musikken, kan henge 
sammen med at hun husker sigøynere i området der hun vokste opp:
«Jeg husker også at det i mitt område var veldig mye sigøynere, som gikk fra hus til hus og sang for 
å få penger og sånn. (...) Så [kom de] med en bjørn, ikke sant, som danser. (...) Han får mat, og den 
som eier den, får penger. Det var veldig koselig. Han sang sanger og spilte på et instrument, flere –  
tre-fire mannfolk, også. Og bjørnen dansa, og vi stod rundt dem og klappa og, ikke sant, det er 
koselig.»   (Biljana 26)
På denne måten ble hun tidlig kjent med musikk spilt av sigøynere, og har gode minner knyttet til 
den – minner som gjør musikkopplevelsen positiv og meningsfylt. Sigøynerkulturen er derfor 
knyttet til balkankulturen og området Biljana vokste opp i – selv om hun ikke selv er sigøyner. 
Musikkpreferanser utenom Balkan Beat Party Oslo
Når Biljana ikke er på Balkan Beat Party Oslo, hører hun mest på serbisk folkemusikk (Biljana 50). 
Hun liker ikke «utlandet»  (les: den musikken som spilles for eksempel på utesteder i Norge) og 
foretrekker musikk fra Balkan. Derfor danser hun ikke når hun er ute i Oslo andre steder enn på 
BBP – tar bare en drink og går hjem (ibid. 51). Hun hører derimot på turbofolk, som hun sier er 
«litt som serbisk Britney Spears» – mer moderne balkanmusikk (ibid. 53).
Som tidligere nevnt er Marko og Boban Marković og Goran Bregović artister hun liker 
spesielt godt. 
Motivasjon
For Biljana er Balkan Beat Party Oslo et alternativ til andre utesteder i Oslo, et alternativ med 
musikk hun liker å høre på og kan danse til. Musikken får henne til å ville danse, og hun kan danse 
hvordan hun vil. Vel så viktig er imidlertid denne musikkens virkning, ved å gi henne følelsen av å 
være tilbake i hjemlandet, veie opp for savnet hun har, og å bringe fram gode minner. Dette gjør 
henne lettere til sinns og motiverer henne blant annet til å gå på jobb og å løse problemer – 
musikken «gjør noe positivt i mennesket», som hun sier selv (Biljana 34). 
Hvordan oppleves Balkan Beat Party Oslo?
De sentrale aspektene ved Biljanas opplevelse av Balkan Beat Party Oslo er dekket på de 
foregående sidene. Det som er verdt å nevne utover dette, er fra første gang hun besøkte BBP Oslo: 
At det var en nordmann som arrangerte det, og at majoriteten av gjestene ikke var fra Balkan, men 
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«svenske, norske, studenter fra hele verden», var en stor overraskelse for henne. Hun hadde ikke 
trodd det var så mange som likte balkanmusikk, som ikke selv kom fra Balkan (Biljana 57). 
8.2 Dragan
Dragan ble født i 1978 og vokste opp i Makedonia, som den gangen var en del av Jugoslavia. Han 
bodde i Makedonia i 30-31 år, før han flyttet til Bulgaria og bodde der noen måneder, før han kom 
til Norge. Han har delt statsborgerskap, i Makedonia og Bulgaria (Dragan 2, 3, 4).
Assosiasjoner til Balkan
Dragans assosiasjoner til ordet «Balkan» er todelt. På den ene siden tenker han på hyggelige 
mennesker, fint vær, god mat, god musikk, hvor han ble født og hvor familien hans bor nå. På den 
andre siden er det noen mindre gode assosiasjoner, som lav levestandard, konflikter mellom folk i 
de ulike balkanlandene, kriger og drap som har foregått i nyere tid, og årsakene til at mange forlot 
Balkan. Videre har han håp for framtiden, om at ting skal bli bedre, men det er samtidig en uvisshet 
om hvorvidt det vil skje (Dragan 7). 
Hvordan er selve musikken på Balkan Beat Party Oslo?
Dragan beskriver musikken som spilles på Balkan Beat Party Oslo på denne måten: 
«The music is, you know, like .. mixed for me, or for me and my friends. From these old songs, 
that our parents played on the radio while we grew up, while we were kids or not knowing about 
ourselves. And then mixed into something modern, you know. It's not the original song as it is,   
but played in a .. in an interesting way. You know, it's like it has a good beat, good rhythm, but 
still reminds us of something in the past.»  (Dragan 31) 
Han forteller videre om at Makedonia var en del av Jugoslavia, og at de der, under 
kommunistregimet, kun hadde én eller to kanaler på radioen, og tilsvarende på TV. Der ble det spilt 
folkemusikk, og de hadde ingen tilgang til vestlig kultur i det hele tatt – derfor var det denne typen 
folkekultur som gjaldt, som var det de vokste opp med (ibid. 32). 
Også Dragan beskriver rytmenes evne til å dra folk med, de gjør at man får lyst til å reise 
seg og danse, og får en i godt humør (ibid. 33).
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Hva symboliserer musikken på Balkan Beat Party Oslo?
Musikken på Balkan Beat Party Oslo minner Dragan om oppveksten i Makedonia, fordi musikken 
inneholder elementer av musikk som ble spilt på radio og TV den gangen, og som fortsatt er en del 
av kulturen og tradisjonen på Balkan (Dragan 32). Samtidig er disse elementene kombinert med 
moderne musikk, noe han opplever som en interessant kombinasjon. I tillegg til generelt å 
representere kultur, tradisjon og en bestemt epoke i makedonsk, jugoslavisk og balkansk historie 
vekker musikken minner om bestemte hendelser fra barndommen: 
«[It] reminds me, you know, when I was growing up and .. I was often awakened from the radio 
that my parents turned on in the morning, you know. And it was Saturday or Sunday, and I 
wanted to sleep, but I was awakened from that music, and .. It's actually that music, but mixed 
now, and .. sometimes reminds me of my childhood, even .... It's, it's .. I can not describe, you 
know .. it is really nice.»  (ibid. 31)
Når han er på Balkan Beat Party Oslo, hender det at Dragan, på samme måte som Biljana, 
nærmest glemmer at han er i Norge (ibid. 12). Musikken gjør at han får lyst til å danse og får 
ham i godt humør. Man drikker et par øl, hører musikken, og da slutter man å tenke så mye – 
man flyter i stedet med og blir en del av atmosfæren som er der (ibid. 33). Dragan forteller at 
han under selve arrangementet pleier å ha det moro og slappe av, men at det ofte setter i gang 
tanker dagen etter, om livet han hadde i Makedonia – at det kanskje ikke var så ille der, at han 
hadde et godt liv med familien, at han ikke var spesielt utsatt for fare eller andre ting som 
hindret ham i å leve et komfortabelt liv. I etterkant av å ha vært på BBP Oslo, kjenner han gjerne 
et savn etter livet han levde i Makedonia (ibid. 12).
Dette varer imidlertid bare en stund, sier han, for på samme måte som Dragans 
assosiasjoner til Balkan er todelt, en god og en dårlig side, ser han også mange fordeler med å 
bo i Norge nå, og han reiser jevnlig på besøk til Makedonia. Å oppleve denne musikken i Oslo 
har gjort at Dragan er blitt mer interessert i den tradisjonelle musikken fra hjemlandet –  han 
synes selv det er rart at han ikke har vært oppmerksom på denne musikken tidligere, da han 
faktisk bodde i Makedonia og hadde mulighet til å høre musikken, for eksempel i brylluper, der 
musikktradisjonen fortsatt lever (ibid. 13).
Dragan forteller at han én gang har hatt en negativ opplevelse av BBP Oslo – denne 
episoden skal jeg drøfte i neste kapittel. 
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Dans
Dragans oppfatning av balkanmusikken som dansemusikk har jeg delvis beskrevet ovenfor – 
rytmene i musikken gjør at man vil reise seg opp og danse, på en måte hvor man bare flyter med 
uten å tenke så mye. Dette samsvarer med opplevelsen hos de øvrige intervjupersonene jeg har 
presentert, at man nærmest automatisk begynner å danse; at det er lettere å danse enn å la være. 
Samsvar mellom Balkan Beat Party Oslo og Balkan
Dragans svar på om BBP Oslo samsvarer med Balkan, er interessant: Det som skiller BBP Oslo fra  
utesteder på Balkan i dag, er at BBP Oslo spiller musikk med elementer av balkanmusikk, mens 
mye av musikken på Balkan, for eksempel i Skopje (hovedstaden i Makedonia) er vestlig 
popmusikk som ikke har elementer av balkanmusikk. Dragan husker den makedonske 
folkemusikken fra da han selv var barn, da foreldrene hans spilte denne musikken. På denne tiden 
ble også vestlig kultur holdt på avstand av kommunistregimet. Det som har skjedd hos de yngre 
generasjonene, som Dragan er en del av, er at de nå omfavner den vestlige kulturen, lærer seg 
engelsk så godt som mulig og ønsker å oppføre seg som –  til og med tenke som – folk i den 
vestlige verden (Dragan 43).
Utelivsvanene på Balkan er forøvrig annerledes enn i Norge, mye på grunn av at mange 
gifter seg og får barn i tidlig alder. Derfor møter man, på den ene siden, kun ungdommer i 
begynnelsen av 20-årene, som går ut og hører på vestlig musikk og snakker engelsk, som opptrer 
og danser som folk på amerikansk TV. På den andre siden er det den middelaldrende generasjonen, 
hvor det primært er mennene som går ut – for å drikke rakija (lokalt brennevin) og bli så fulle som 
mulig (ibid. 35 og 38). Det er denne generasjonen i Makedonia som hører på turbofolk – en sjanger 
den yngre generasjonen ikke vil identifisere seg med, fordi de forbinder denne musikken med «the 
bad life, the communism, to this other way of life.» (ibid. 42). Dette erfarte jeg selv da jeg besøkte 
Bulgaria og Serbia i 2012, at de som var på min egen alder (i begynnelsen av 20-årene), bare lo da 
jeg spurte om de hørte på turbofolk. Det er derimot hovedsakelig turbofolk som spilles på 
internfestene med balkanere i Oslo, med navnet Balkan Zabave Norveska, hvor det er en større 
andel balkanere enn på Balkan Beat Party Oslo (jf. ibid:16 og 17). 
Dermed ser man igjen tendensen som ble vist tidligere i oppgaven, at musikken som spilles 
på Balkan Beat Party Oslo, verken tilsvarer musikken som spilles på Balkan i dag, eller musikken 
som spilles blant balkanere på internfester i Norge. BBP Oslo er for Dragan mer Balkan enn Balkan 
selv, og det er, paradoksalt nok, dét som gjør at det ikke samsvarer helt med det virkelige Balkan. 
Når han i det siste har vært i Makedonia, og bedt venner om å sette på folkemusikk på radioen, 
skjønner de knapt hva han mener (ibid. 14).
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Dragan forteller at han synes BBP Oslo er «close enough [to Balkan]», og beskriver det som 
en god mellomting mellom tilbudene i Makedonia, som enten er ungdommer og amerikansk 
musikk eller middelaldrende menn og turbofolk. På BBP Oslo er det både unge som har vokst opp i 
Norge eller Sverige og som ikke har hørt musikken som spilles før, og andre på opptil 50-60 år, 
kanskje enda eldre, også folk fra Balkan – en god blanding (ibid. 39). 
Musikkpreferanser utenom Balkan Beat Party Oslo
Dragan forteller at han har begynt å sette større pris på tradisjonsmusikken fra hjemlandet etter at 
han kom til Norge. Den siste tiden har han hatt mulighet til å finne noe av denne musikken på 
internett, ellers er det kun på BBP Oslo, eller i bryllup på Balkan, han har mulighet til å høre 
musikken –  i og med at det ikke er noe folk bryr seg om til daglig i hjemlandet. Det han hører mest 
på nå, er (nyere) makedonsk, serbisk og bulgarsk musikk som blir spilt på makedonsk 
(internett-)radio, på radiostasjoner hvor han også får høre om livet i Makedonia (Dragan 44 og 45). 
Motivasjon
Selv om Dragan har mulighet til å høre makedonsk tradisjonsmusikk på internett hjemme, er det 
bare på Balkan Beat Party Oslo at han har mulighet til å høre denne typen musikk sammen med 
andre, og til å møte andre som liker denne musikken (Dragan 9).
Han mener musikken skaper en god stemning, at den får en i godt humør. I tillegg gir den 
ham minner og tanker om oppveksten, det han forlot i Makedonia, og familien som fortsatt er der – 
tanker som fortsetter også utenfor BBP-arrangementet. Han mener musikken som spilles på BBP 
Oslo, oppleves nærere for ham enn turbofolk-musikken som spilles på Balkan Zabave Norveska 
(ibid. 17). I tillegg liker han sammensetningen av gjester som er på BBP Oslo.
Disse tingene ser ut til å være viktige for Dragan. Han beskriver hvordan det blir et positivt 
brudd med hverdagen å gå på disse arrangementene og å høre lignende musikk på internett: «Every 
other day is like being part of the system. Wake up, go to work, go home, eat, sleep .. wait for the 
weekend.» (ibid. 44). Han skulle også ønske at BBP Oslo ble arrangert oftere enn én gang i 
måneden, selv om han ser at det kunne blitt vanskelig å trekke folk dersom det hadde vært hver uke 
(ibid. 34). Han er imidlertid så motivert for å oppleve balkanmusikk at han sier han er villig til å 
reise andre til steder enn Oslo hvis det skulle bli arrangert en konsert med balkanmusikk (ibid. 47). 
Hvordan oppleves Balkan Beat Party Oslo?
Dragans opplevelse av Balkan Beat Party Oslo består av flere lag – både den gode opplevelsen han 
har der og da, med god musikk og dans, og musikkens evne til å sette i gang ulike tanker om større 
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spørsmål i livet hans – om hvor han kommer fra, om oppvekst og familie og spørsmålet om han har 
gjort et riktig valg ved å flytte til Norge.
Behovet for å lytte til akkurat denne musikken ser ut til å ha oppstått etter at det ble 
vanskelig å få tak i den – etter at den kom på avstand og ikke lenger var en naturlig del av 
samfunnet rundt ham. Dette er den samme effekten som Jan Sverre Knudsen beskriver gjennom sitt 
feltstudie av det chilenske innvandrermiljøet i Oslo – der mange ikke hadde noe spesielt forhold til 
folkekulturen før de forlot Chile, «Først da de kom til Norge, forsto de verdien av 'hva som er 
vårt'.» (2005:273). Den vesentlige forskjellen her er at kulturen Knudsen har studert, består 
utelukkende av chilenere, der det er de selv som velger musikken og dansen og former hva som er 
Chile i Norge for dem. Balkan Beat Party Oslo er åpent for alle – noe som også viser seg i 
sammensetningen av gjester – og det blir arrangert av en nordmann, som også i hovedsak er alene 
om å velge musikken som spilles. I tillegg er Balkan en region som består av flere ulike stater og 
nasjonaliteter, der det også er variasjoner i kulturen. Så der chilenerne blir en majoritet innen sin 
subkultur, er Dragan og vennene hans fortsatt i mindretall som makedonere på BBP Oslo – og 
opplevelsen blir mer overlatt til det individuelle enn dersom det hadde vært et arrangement 
utelukkende for makedonere. 
Et avgrenset kulturelt miljø, som det chilenske innvandrermiljøet, kan ha en katalytisk 
funksjon, å bygge et fellesskap innad i miljøet, eller en emblematisk funksjon, der miljøet 
synliggjør seg for samfunnet rundt (Hammarlund i Knudsen 2005:278). Disse funksjonene virker 
ikke på samme måte på Balkan Beat Party Oslo, blant annet fordi deltakermassen er like 
sammensatt av ulike kulturer som samfunnet utenfor, og fordi balkanere ikke har en styrende rolle i 
musikkutvalget, selv om det er «Balkan» som brukes i navnet på klubbkonseptet. Dermed ville en 
eventuell emblematisk funksjon i dette tilfellet på mange måter bestått i at nordmenn på BBP Oslo 
viser balkanere utenfor hvordan balkankulturen er. 
8.3 Elma
Elma ble født i 1985 i Bosnia, som da var en del av Jugoslavia, og bodde der til hun var ni år 
gammel. Da flyttet hun til Norge, men dro tilbake til Bosnia igjen for å gå på videregående skole. 
Senere flyttet hun igjen tilbake til Norge for å ta universitetsutdannelse (Elma 1). Hun har altså 
bodd både i Bosnia og i Norge som ung, men føler tilknytning til Bosnia fra de ni første årene av 
sitt liv og fra ungdomstiden.
66
Assosiasjoner til Balkan
Den første assosiasjonen Elma har til ordet «Balkan», er «kaos, men i positiv forstand» (Elma 4). 
Dette forklarer hun på denne måten: 
«[D]et er så mye som skjer, og særlig sammenlignet med Norge, så er det så mye som skjer på 
Balkan. Alltid så er det et eller annet, og hvert femte tiår så bryter det ut kriger der nede. (...) Det er  
et flerkulturelt område, flerreligiøst område, og så har du alle disse innvirkningene fra de ulike 
kulturene, både fra det osmanske, fra Østerrike-Ungarn. Og det er så mye omveltninger som har 
skjedd der nede, så sånn sett så tenker jeg på kaos, men ikke i negativ forstand, fordi jeg .. jeg elsker  
Balkan, jeg liker virkelig kulturen og jeg liker menneskene, jeg liker Balkan, fordi det er så mye som 
skjer der nede.»  (ibid. 5)
Etter dette tenker hun på røttene sine, «opprinnelsesområdet, opphavslandet» (ibid. 6). Stedet hun 
kommer fra, der hun har bodd store deler av oppveksten og ungdomstiden. 
Hvordan er selve musikken på Balkan Beat Party Oslo?
Elma beskriver musikken som spilles på Balkan Beat Party Oslo som «sigøyner-type musikk». Hun 
trekker flere ganger fram trompetene i musikken, og sier at det er «sigøyner-, Romania-inspirert 
musikk» (Elma 18 og 8). Mye av musikken er også musikk som er typisk for Goran Bregović, som 
hun igjen beskriver som relatert til sigøynermusikk (ibid. 29). Videre sier hun at rytmene er det 
viktigste elementet i musikken som spilles, og at det derfor ikke er nødvendig å kunne språket for å 
forstå musikken (ibid. 60). 
Elma nevner også bandet Rakija, som spilte på Balkan Beat Party Oslo 17. november 2012. 
Hun beskriver Rakijas musikk som serbisk tradisjonell musikk, musikk som har vært i «flere 
århundrer», men som bandet har modernisert – noe hun liker godt (ibid. 36 og 39). Hun trekker 
imidlertid ikke dette fram som eksempel på musikken som vanligvis spilles på BBP Oslo. 
Hva symboliserer musikken på Balkan Beat Party Oslo?
Musikken som spilles på Balkan Beat Party Oslo, er ikke det Elma tenker på som «balkanmusikk». 
Musikken hun er vant til fra barndommen, er sevdah, så det er det hun nå forbinder med bosnisk 
musikk og dermed også balkanmusikk, siden hun har bakgrunn fra Bosnia. Derfor er det trekkspill 
som for henne er det typiske instrumentet i balkanmusikken, ikke trompeter som på BBP Oslo. 
Musikken som spilles der, representerer for Elma sigøynerkulturen, og musikk fra Romania, heller 
enn musikk fra landene hun har vært i: Bosnia, Serbia og Kroatia (Elma 30). Hun sier imidlertid at 
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det fortsatt er balkanmusikk, men at det kun er en del av det, for balkanmusikk er mye mer enn det 
som spilles på BBP Oslo. Selv om det er musikk fra en del av Balkan, er det ikke musikk fra den 
delen av Balkan som hun kjenner, og musikken oppleves derfor ikke så nær – hun får ikke de 
samme assosiasjonene til hjemlandet og røttene sine som hun sier hun relaterer til Balkan generelt. 
Elma opplever også at den delen av balkankulturen som presenteres, er noe overdrevet, fordi 
man skal vise denne kulturen for nordmenn (ibid. 14). Dette skal jeg komme tilbake til i 
underkapittelet om samsvar med kulturen på Balkan. 
Elma beskriver musikken på BBP Oslo som glad musikk, musikk som gir deg lyst til å 
hoppe og sprette – noe hun trekker fram som årsaken til at mange som ikke har bakgrunn fra 
Balkan, blir fenget av den, og at det er derfor det er denne musikken som spilles på disse 
arrangementene (ibid. 59). 
Dans
At det er musikk som gir deg lyst til å hoppe og sprette, viser nok en gang at dans er en sentral del 
av musikkopplevelsen på Balkan Beat Party Oslo. Elma sier også at «man blir glad, man får lyst til 
å danse, man får lyst til å le» (Elma 23). I og med at rytmene er en større del av musikken enn 
teksten, blir det lettere å delta – man trenger ikke å tolke teksten for å føle et behov for å bevege 
seg.
Ifølge Elma kommer man også fortere inn i stemningen på Balkan Beat Party Oslo enn på 
andre norske utesteder. Det er en mer avslappet atmosfære, og man kommer raskere i gang med å 
synge og danse – man er ikke så distansert som hun mener mange i Norge er (ibid. 13). 
Samsvar mellom Balkan Beat Party Oslo og Balkan
Musikken som spilles på Balkan Beat Party Oslo, er altså ikke den musikken Elma tenker på som 
balkanmusikk. I og med at musikken hun husker som balkanmusikk, bosnisk sevdah, ikke spilles, er 
BBP Oslo heller ikke Balkan for henne. Hun sier imidlertid at musikken der faktisk er en del av 
balkansk kultur, selv om hun ikke selv kjenner godt til denne delen; sigøynermusikk og musikk fra 
landene utenfor Jugoslavia. Etter at hun begynte å besøke arrangementene, har hun på denne måten 
endret sin oppfatning av hva som er balkankultur – at det er mer enn det hun tenkte i 
utgangspunktet (Elma 8). Elma sier at musikken til Goran Bregović er typisk for Balkan Beat Party 
Oslo, men at den typen trompeter og trommer ikke er så utbredt på Balkan som man kan få 
inntrykk av på BBP Oslo (ibid. 33 og 34). Sånn sett mener hun det er et visst samsvar hvis man ser 
bort fra hennes egne referanser, men at denne delen er overdrevet slik den framstår på BBP Oslo. 
Hun mener dette skyldes at den skal presenteres for nordmenn, og at det derfor er lett å tøye det litt 
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ekstra, så det blir en overdrevet og mer tilgjengelig form for balkankultur (ibid. 14 og 59). Dette ser 
man også i måten gjestene oppfører seg på: For eksempel gir man penger til de som spiller, 
plasserer en seddel et sted på instrumentet eller på musikeren, og man knuser (drikke-)glass når 
stemningen er på topp. Elma har opplevd dette på Balkan, men forteller at det er mindre vanlig der 
at alt skjer på én gang, og såpass ofte – at det både er trekkspill, sangerinner, folk som gir penger 
og folk som knuser glass, som kan skje på Balkan Beat Party Oslo (ibid. 17). Den avslappede, frie 
stemningen som er der, hvor man raskt kommer inn i stemningen og kan begynne å danse og synge, 
er imidlertid noe hun er vant til fra Balkan (ibid. 13). 
Det er sevdah Elma husker fra barndommen, og som hun relaterer til balkanmusikk fordi det 
er bosnisk musikk, og Bosnia er den delen av Balkan hun kjenner best. Likevel forteller hun at det 
hun nå forbinder med begrepet balkanmusikk, er turbofolk, som spilles på Balkan Zabave Norveska 
i Oslo, og som er veldig populært, både i Bosnia, Serbia og Kroatia (ibid. 32). Dette er riktignok 
ikke musikk hun selv liker, men det har en posisjon som balkanmusikk gjennom den populariteten 
den har i de aktuelle miljøene og områdene. Derfor ville hun oppfattet Balkan Beat Party Oslo som 
nærmere knyttet til Balkan dersom det ble spilt turbofolk der; men det betyr ikke at hun ville 
foretrukket det av den grunn.
I forbindelse med bandet Rakija, som har spilt på BBP Oslo, forteller hun at denne typen 
tradisjonelle serbiske sanger også spilles på barer og klubber i Bosnia – både serbiske sanger, fra 
Bosnias naboland, og bosniske sanger i samme stil – tradisjonell musikk som gjerne er blitt noe 
modernisert (ibid. 39 og 40).
Musikkpreferanser utenom Balkan Beat Party Oslo
Det Elma liker best å høre på, er rockemusikk fra eks-Jugoslavia, som Azra og Bijelo Dugme (et 
band som Goran Bregović var med i). I tillegg liker hun grupper som kombinerer bosnisk 
folkemusikk med moderne sjangre, grupper som hun sammenligner med det norske bandet Gåte og 
måten de jobber med norsk folkemusikk på (Elma 48, 49, 50). Elma nevner også et band fra dagens 
musikkscene i Bosnia, Dubioza Kolektiv, som kombinerer blant annet rock og reggae i musikken 
sin, og som har besøkt Norge flere ganger (ikke i sammenheng med BBP Oslo) (ibid. 52). 
Motivasjon
På spørsmålet om hva som trekker Elma til Balkan Beat Party Oslo, svarer hun:
«Det er morsomt å være der. (...) Så selv om  jeg mener at det på sett og vis er litt overdrevet [i 
forhold til] hvordan det er på Balkan, så er det fin stemning, det er god atmosfære, og man kommer 
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liksom fortere i gang med å danse og hygge seg enn på sånne typiske norske utesteder.»  (Elma 20) 
Hun nevner flere ganger den avslappede stemningen, som hun er vant til, og som gjør at man lettere 
kan hive seg uti det som skjer og ikke være så distansert og nølende som folk ofte er på andre 
utesteder – en heller intim stemning (ibid. 25). I tillegg gjør musikken, som nevnt, at hun får lyst til 
både å hoppe, sprette, danse og le – man blir i det hele tatt i godt humør av den.
Da jeg i begynnelsen av intervjuet spurte om Elma hadde besøkt BBP Oslo minst 3 ganger i 
løpet av de siste to årene, som var satt som kriterium for intervjupersonene i studien, bemerket hun 
at hun ikke hadde vært der mer enn tre ganger. Mot slutten av intervjuet spurte jeg om det var noen 
spesiell grunn til det, og fikk til svar at Balkan Beat Party Oslo ikke treffer henne helt, at hun ikke 
tenker «dette er meg» (ibid. 58). Det er ikke den musikken hun er vant til, og hun blir derfor ikke 
motivert til å dra dit oftere. Det samme gjelder Balkan Zabave Norveska, hvor hun heller ikke har 
vært mer enn tre ganger. Hun sier hun kanskje hadde dratt oftere hvis det var et rocke-balkanparty 
(loc. sit.).
Elma forteller at det var flere bosniere og balkanere som besøkte Balkan Beat Party Oslo 
før, men at det nå er blitt en større andel nordmenn. Dette tror hun skyldes både at musikken ikke 
treffer balkanerne, at det ikke er helt det de forbinder med Balkan, og at de dermed fort mister 
interessen – og at det de møter der, er blitt litt overdrevet (ibid. 41), noe hun igjen mener er blitt 
gjort for å appellere til nordmenn. I så fall blir det snakk om en sirkeleffekt, der en større andel 
nordmenn fører til en framstilling av Balkan som er mer overdrevet, som igjen gjør at balkanere 
mister interessen og gjør andelen balkanere enda mindre. 
Hun synes imidlertid det er veldig fascinerende at det er en norsk mann som står bak Balkan 
Beat Party Oslo, og at han gjør en god jobb med å presentere balkankulturen for nordmenn. Hun 
mener også at selv om det i hovedsak er «serbisk type (...) Romania-musikk» som spilles, er dette 
musikk som man har et forhold til selv om man er fra Bosnia, Kroatia eller Kosovo, blant annet 
fordi de forstår hverandres språk (ibid. 65, 66, 67) – det er bare ikke den musikken de oppfatter som 
sin musikk.
Hvordan oppleves Balkan Beat Party Oslo?
Den første gangen Elma besøkte Balkan Beat Party Oslo, ble hun overrasket, og «stupte inn i en 
slik verden som jeg ikke har vært så mye borti tidligere» (Elma 13). Dette forklarer hun med at hun 
møtte en blanding av noe kjent og noe ukjent – det var en avslappet stemning og en holdning til 
dans og sang som hun var vant til, men samtidig et musikkutvalg som var noe helt annet enn det 
hun forbandt med Balkan. Dermed gjorde også BBP Oslo at hun fikk en ny forståelse av Balkan – 
70
området hun selv kommer fra. Hun ble kjent med en annen del av kulturen derfra, og innså at 
«balkanmusikk» er mer enn det hun selv har vært vant til. Samtidig har hun hatt en begrenset 
entusiasme for klubbkonseptet, fordi det også virker andre veien, at «balkanmusikk» er mer enn det 
som spilles der. Dermed blir opplevelsen en mellomting – hun synes det er hyggelig og morsomt å 
dra på Balkan Beat Party Oslo, men føler seg ikke så knyttet til kulturen der at hun drar dit ofte.
Utvalget av intervjupersoner med bakgrunn fra Balkan er for lite til at man kunne ha sagt noe 
generelt om hvordan balkanere opplever Balkan Beat Party Oslo, dersom svarene hadde vært 
relativt samstemte. Det som derimot har vist seg, er at disse tre personene har forskjellige 
opplevelser av klubbkonseptet og musikken der – både når det gjelder hva musikken representerer, 
og hvordan den oppleves for dem. I og med at dette har kommet fram, vil ikke størrelsen på 
utvalget være i veien for å si at «personer som har vokst opp på Balkan, har ulike opplevelser av 
Balkan Beat Party Oslo». Her ser vi at dette også gjelder selv om alle de tre intervjupersonene 
vokste opp i det som den gangen var Jugoslavia. 
Man kan også se visse sammenhenger mellom opplevelsen hos hver av intervjupersonene 
og den kulturelle bakgrunnen de har. Biljana får en følelse av å være tilbake i hjemlandet, og hun 
trekker fram den sigøynerrelaterte musikken til Marko og Boban Marković. Hun forteller også om 
minner med sigøynere i barndommen, og nevner en russisk sigøynersang som var kjent i Jugoslavia 
før hun vokste opp, og som hun ofte hører på Balkan Beat Party Oslo. Musikken setter i gang 
tanker om hjemlandet også for Dragan. Han opplever musikken som en blanding av moderne 
rytmer og musikk han husker fra barndommen, musikk som man hørte mye av i Makedonia fordi 
den ble spilt mye på den ene (eller de to) radiokanalene som kommunistregimet tillot. For Elma er 
denne musikken noe uvant, noe annet enn det hun forbinder med «balkanmusikk». Hun er da også 
oppvokst i Bosnia, hvor det først og fremst var sevdah hun fikk høre – en musikkstil som ikke er 
typisk for musikken på Balkan Beat Party Oslo. Hun har imidlertid fortsatt en mening om hva 
musikken er, og hva den ikke er – noe som er naturlig, i og med at den har merkelappen Balkan, et 
ord som hun også knytter til sine egne røtter og området hun kommer fra.
Jeg kan tenke meg at jeg selv ville hatt meninger om det dersom jeg hadde besøkt et land på 
Balkan og kommet over et «Scandinavia Beat Party», og fant ut at de kun spilte svensk eller dansk 
musikk. Dette handler igjen om identitet, når andre definerer innholdet i et begrep som du relaterer 
til ditt eget opphav, ditt område. Når det er navnet «Balkan» som brukes, vil det være noe som 
engasjerer en person fra Balkan, enten det er kjent eller ukjent musikk, «riktig» eller «feil» musikk.
Det jeg også merket meg i forbindelse med intervjuene, var at selv om alle de seks 
intervjupersonene, både de fra Norge og de fra Balkan, ga utfyllende svar under selve intervjuet, 
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ville personene fra Balkan gjerne snakke mer om dette i etterkant av intervjuet. Jeg merket også 
hvordan disse hadde sikrere svar og klarere påstander, og virket mer engasjert i temaet enn de 
norske intervjupersonene. I det neste kapittelet skal jeg gå nærmere inn på forholdet mellom de 
norske og de balkanske intervjupersonene og opplevelsene de har med Balkan Beat Party Oslo. 
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9
NORDMENNS OPPLEVELSER 
SAMMENLIGNET MED BALKANERES
Så langt har jeg presentert det empiriske materialet og drøftet noen av opplevelsene av 
balkanmusikk hos de norske og de balkanske intervjupersonene. Nå er jeg kommet til kjernen av 
problemstillingen, der de to foregående kapitlene skal settes i sammenheng med hverandre. Jeg har 
delt inn dette kapittelet i underkapitler som hvert utgjør et aspekt ved musikkopplevelsen som jeg 
skal drøfte videre. Selv om jeg tar utgangspunkt i intervjumaterialet som er presentert tidligere, vil 
jeg også trekke inn andre kilder der det er relevant. Avslutningsvis vil jeg kommentere hvordan 
inndelingen av nordmenn og balkanere i to grupper, som er gjort i denne studien, er en forenkling 
av den faktiske sammensetningen av gjester på Balkan Beat Party Oslo. 
Som en innledning til drøftingen av forholdet mellom opplevelsene hos nordmenn og 
balkanere vil jeg gjengi to av intervjupersonenes skildringer av en av konsertene på BBP Oslo. 
Både Kristian og Dragan nevnte, på eget initiativ, at de kun én gang hadde opplevd at det var dårlig 
stemning på BBP Oslo. Det viste seg at begge tenkte på den samme konserten, som var 16. 
november 2013. Da hadde arrangøren invitert et albansk band, Fanfare Tirana, som skulle opptre 
sammen med Transglobal Underground – et kollektiv av produsenter og musikere som har skapt og 
kombinert musikk fra store deler av verden.
Svein Erik Håkonsen har fortalt at han flere ganger er blitt kritisert for kun å spille serbisk 
musikk og sigøynermusikk, til tross for at konseptet har merkelappen «Balkan», noe som blant 
annet har gjort at en gruppe bosniere til tider har boikottet klubbkonseptet (SEH 17 og 18). Jeg har 
også hørt om flere med albansk bakgrunn som av samme grunn ikke har villet besøke BBP Oslo – 
ikke nødvendigvis fordi de er bitre motstandere av det, men fordi det ikke interesserer dem. 
Konserten med Fanfare Tirana og Transglobal Underground var en storsatsing for å vise at hele 
Balkan er representert i musikken på BBP Oslo, at albansk musikk er like velkommen som serbisk 
musikk. Dette er Kristians og Dragans inntrykk av (deler av) arrangementet:
«[D]a jeg var der sist, så var det ikke [så bra]. For det første var det veldig lite folk .. og så kom jeg  
litt sent, og da var det liksom ... nei .. da var det kanskje hvem som spilte og, som ikke hadde så mye 
energi .. men jeg ... jeg vet ikke. (...) Jeg fikk ikke så mye med meg av de som spilte, jeg kom liksom 
etter det omtrent, men da de var ferdig med å spille, så gikk nesten alle. Og det er gjerne liksom når 
73
partyet begynner, altså ikke nødvendigvis når de spiller, men kanskje etterpå, det gjerne pleier å 
være noe, og da ... men ... Det var jo .. jeg kom .. jeg kom jo etterpå, fordi det kosta ekstra eller noe 
sånt noe før, jeg husker ikke hvorfor det var .. Eller så, jo, vi var på noe greier først, vi var på noe 
fest først. Så kom vi etterpå, og da var det .. men det var. (...) Men så hørte vi en annen som sa at det  
ikke var så bra, selve .. de som spilte først. At det var, ok, det var kanskje ikke så bra, musikken var 
kanskje ikke så bra å danse til, eller hva det var.»  (Kristian 15, 16, 18)
«There .. actually, that guy .. had a .. T-shirt with the Albanian two-headed eagle. And for 
example, that's like … It's not a provocation, because it's .. their official flag, but Serbians were 
at war with the Albanians also, and we in Macedonia, were, we had like .. the three months war 
with them. (…) I met that one friend of mine there ... And then we thought that we should not 
enter, because that we are not going to be welcomed, or .. people who are guests at that night, 
are not going to be happy if we are there .. you know .. (…) I stayed at the .. at the bar .. and we 
were talking: 'Should we go in, or should we not?' .... and then, you know, we stayed, we ordered 
one round, and then the other, just on that place. (...) And we stayed there for … maybe an hour. 
Not an hour, but maybe 45 minutes. You know, thinking if we should go in or not .. maybe we 
were going to get beaten or something .. yeah. Those are, those are, you know, the bad sides of 
the .. Balkan itself. But eventually, I went in, you know. I listened to some songs. Those are, 
again, not bad songs. But you have that in your head, you know, that we don't like each other, 
and you don't feel comfortable. That's that. That's the whole thing. But nobody bothered me. And  
you know, there was also one situation that I noticed, because I … I entered there towards the 
end. And .. the Albanian audience that was there, after the concert finished, and Svein Erik 
played, started to play (...) these songs that are actually from Serbia, you know, the songs that he  
plays and mixes, a lot of people left – the Albanians. They also felt, immediately, I think, 
unwelcomed, because of those songs. (…) It happened exactly the opposite as we felt, when we 
saw that guy with .. wearing the Albanian flag. It was, for them, like that. We didn't want to go in  
for that. So when Svein Erik started to play these Serbian rhythms, they .. some of them left .... 
It's like that.»
Grunnlag for å identifisere og tolke symboler
Både Kristian og Dragan ankom selve konsertlokalet mot slutten av selve konserten, men var 
der en stund etterpå –  DJ Prinsen Paulista pleier å spille i flere timer mens folk danser etter at 
det har vært livemusikk på scenen. Kristian opplevde at det ikke var så god stemning som det 
pleier, at det ikke ble den dansefesten det pleier å være etter konserten. Han har imidlertid ingen 
sikker oppfatning av årsaken til dette – bortsett fra at det var for få folk på dansegulvet, noe han 
ellers i intervjuet beskriver som en forutsetning for god stemning – at det blir intimt. Utover 
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dette nevner han at det kanskje skyldtes bandet, som ikke hadde så mye energi (han fikk 
riktignok bare med seg en liten del av konserten). 
Mens Kristian er usikker på grunnen til at han kom mot slutten av konserten (høyere pris 
eller at han var på en annen fest), begynte Dragans opplevelse av konserten allerede før han kom 
inn i lokalet – det var en konkret grunn til at han ventet med å gå inn. Vissheten om at det var 
mange albanere blant publikum, gjorde ham usikker på om han i det hele tatt skulle gå inn, både 
fordi han var redd for å bli angrepet og fordi han lurte på om andre i publikumet ikke ville sette 
pris på at han, som makedoner, var der. At frontfiguren i Transglobal Underground hadde på seg 
en t-skjorte med det albanske flagget, forsterket denne opplevelsen gjennom dette flaggets 
symbolverdi, som for Dragan representerer en kultur som har vært, og fortsatt er, i et konfliktfylt 
forhold til hans egen kultur. Albanerne blant publikum og det albanske flagget er imidlertid ikke 
symboler i musikken, men Dragan forteller at selv om det i utgangspunktet ikke var dårlig 
musikk, var det vanskelig å oppleve den positivt – fordi han ikke følte seg komfortabel som 
publikum.
Ut fra det Kristian fortalte, var ikke disse symbolene synlige for ham – albanerne, den 
serbiske musikken etterpå, og det albanske flagget (dersom han kom tidsnok til å se det). Selv la 
jeg merke til at det var et albansk flagg på scenen, et symbol som flere serbere har fortalt meg at 
de ikke liker, men som jeg i denne sammenhengen tolket som en naturlig gest fra Transglobal 
Underground, som skulle opptre med en gruppe albanere. I løpet av konserten la jeg merke til at 
flere av de faste gjestene på BBP Oslo som jeg vet har tilknytning til Serbia, ikke var der den 
kvelden. Jeg så også en del gjester jeg ikke hadde sett før, og fikk høre fra noen at de hadde 
tilknytning til Albania og var der for første gang. Det var også en med tilknytning til Serbia som 
forlot lokalet i raseri etter å ha sett flagget på scenen.
Dette viser at man med kjennskap til balkansk kultur har bedre forutsetninger for å 
identifisere symboler (som det albanske flagget), og å tolke symbolene (for eksempel relatere 
det til nasjonale konflikter). Som nevnt er ikke flagget i seg selv et musikalsk element, men har 
sammenheng med musikkopplevelsen, særlig når man vet at musikken og artisten representerer 
albansk kultur. Dragan forteller også at de serbiske sangene som ble spilt etter konserten, hadde 
tilsvarende symbolverdi for albanerne som var der.
Hvordan slike symboler kan høres i musikkobjektet, kommer tydeligere fram når 
musikeren Masa Zivković i en samtale om balkanmusikk forteller om regionale og kulturelle 
variasjoner i musikken: Som soloartist bruker hun ornamenter som er typisk for kulturen i 
gamlebyen i Beograd, starogradska muzika, mens hun med bandet Underdogs International 
(som har spilt på BBP Oslo) brukte ornamenter som er typisk for muslimsk/bosnisk 
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folkemusikk. Hun har også spilt med Rakija, med ornamenter fra serbisk folkemusikk (MZ 6). 
Alt dette er symboler som kan identifiseres av en med kunnskap om balkansk musikk. Videre 
forteller Zivković om turbofolk-vokalister, at «[d]e synger serbisk musikk med tyrkisk vibrato 
og sånne skalaer som er utypiske serbiske skalaer. I Serbia, et land som har vært 500 år under 
Tyrkia, er vi ikke glade for det.» (MZ 10) Her er det de musikalske elementene som tolkes som 
symboler på tyrkisk påvirkning, med negativt fortegn. (I andre sammenhenger vil det naturligvis 
også være symboler som oppleves positivt.)
At personer med bakgrunn fra Balkan identifiserer flere symboler, kan naturlig forklares 
med at de har hørt mye på musikk fra Balkan og generelt har flere referanser til balkansk kultur, 
som på ulike måter assosieres med musikken. I sammenheng med den intertekstuelle tolkningen 
(se teorikapittelet) vil musikken gi mening gjennom slike referanser, som igjen tolkes gjennom 
ytterligere referanser. Av de seks hovedintervjupersonene svarte de tre fra Balkan at det er 
musikk fra Balkan de hører på også når de ikke er på Balkan Beat Party Oslo, mens de tre 
norske personene sjelden hører på den type musikk (med unntak av Kristian, som liker annen 
Balkan-inspirert musikk). De som ikke kjenner musikk fra Balkan så godt, vil selvsagt fortsatt 
tolke musikken intertekstuelt, men der de har færre forbindelser mellom balkanmusikk og 
balkansk kultur, vil referansene gå i en annen retning. For personene som har hørt mye musikk 
fra Balkan, vil det på den ene siden være grunnlag for like referanser dem i mellom – fordi de 
knytter musikken til de samme tingene. På den andre siden vil referansene kunne ta ulike veier, 
nettopp fordi det er så mange referanser hos dem som kjenner kulturen godt, at bildet blir mer 
nyansert. 
Kulturelle nyanser
Det har også vist seg at personene med bakgrunn fra Balkan har et mer nyansert bilde av det 
kulturelle (og geografiske) området enn de norske. De snakker for eksempel om sine respektive 
hjemland, om serbisk, makedonsk og bosnisk musikk, kultur og historie, og snakker heller om 
sigøynermusikk, turbofolk og sevdah enn om «balkanmusikk». De nevner også spesifikke 
artister som Goran Bregović og Dubioza Kolektiv. Dette har også en naturlig sammenheng med 
at de sannsynligvis er bedre orientert på dette området enn de norske intervjupersonene, som i 
hovedsak blir spesifikke når de snakker om musikkpreferanser utenom BBP Oslo.
Tendensen til å snakke om Balkan som ett område ser man i flere sammenhenger utenfor 
Balkan, blant annet i navnet Balkan Beat Party. Som jeg tidligere har diskutert, kan dette delvis 
forsvares med flere fellestrekk i kultur og historie, men det viser seg også at dette er 
problematisk – fordi området også har store variasjoner i kulturell og historisk sammenheng. 
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Gjennom to års studier av balkanmusikk har jeg for eksempel sett at begrepet balkanmusikk 
strengt tatt er ubrukelig, fordi det er så mange ulike oppfatninger av hva som er balkanmusikk at 
det i de aller fleste tilfeller vil kreve en ytterligere definisjon og avgrensning – begrepet er 
dermed ikke tilstrekkelig alene.
Selv om Balkan kan være en avgrensning som på mange måter er problematisk stor, er 
det også blitt gitt eksempler på enda bredere avgrensninger. For Thomas representerer ikke 
musikken på BBP Oslo bare Balkan, men en større, europeisk folkemusikktradisjon. I Balkan 
Fascination, i et kapittel om internasjonal folkedans i USA rundt midten av 1900-tallet, skilles 
det mellom dansegrupper som ivaretar de regionale forskjellene og de som blander 
kulturelementer under en større, mer diffus merkelapp: 
«The true ethnic groups value beauty, the meaning and the age of their dances. They do not want  
them distorted, after having survived for centuries, by a group of disinterested people 
disinterested at least in the peculiarities that distinguish one dance from the other in national 
traits.»  (Beliajus i Laušević 2007:179)
Selv om dette var relatert til dans, i en annen tid og i et annet fellesskap enn Balkan Beat Party 
Oslo, er det et viktig poeng her at de ulike kulturelle elementene representerer lokal kultur og 
historie, og at de vil miste denne funksjonen dersom de blir blandet og stokket om på uten 
hensyn til disse lokale variasjonene. (Det var noe lignende som skjedde da kommunistregimet i 
Bulgaria omarrangerte folkemusikken på 1900-tallet, som beskrevet i kapittel 2.)
 Laušević forteller i samme kapittel, i tilknytning til autentisitet, at det for flere 
folkedansere «was important that a dance could be 'proven' to be an authentic Russian or 
Yugoslavian folk dance, but it mattered little to the folk dancer where the dance came from or 
how it was to be danced as long as it was 'folk'» (2007:179f). Til tross for konteksten med 
tidligere dansekultur ser man her den samme tendensen til at ikke-balkanerne (her: 
amerikanerne) bryr seg mindre om hvorvidt det faktisk er Balkan (eller et annet spesifikt 
område) som er representert. Det er det å danse som er viktigst, slik det også er for flere av de 
norske gjestene på BBP Oslo.
Flerdimensjonal musikkopplevelse
I tillegg til det mer nyanserte bildet av balkankultur kan man beskrive opplevelsen hos 
personene med balkanbakgrunn som flerdimensjonal. Et eksempel på dette er den historiske 
dimensjonen, som forutsetter kjennskap til balkansk kultur over tid. 
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Dragan forteller for eksempel at deler av musikken på Balkan Beat Party Oslo ble spilt 
mye på radio under kommunisttiden i Makedonia, da han selv var barn – og at denne musikken i 
møte med moderne rytmer utgjør en interessant kombinasjon. Biljana relaterer også noe av 
musikken til barndommen. Masa Zivković forteller at de nyeste tekstene til Goran Bregović (i 
forbindelse med konserten hans i Oslo november 2012) er «helt forferdelige», at de bare handler 
om penger og bidrar til å skape et dårlig bilde av Balkan (MZ 2). Likevel ønsket Zivković å dra 
på konserten – fordi hun håpet å få høre noen av de tidligere sangene som Bregović har spilt. 
Blant annet forteller hun om hans versjon av «Mesecina»:
«[J]eg var på demonstrasjoner i to år, mot Milošević – på gata, da jeg gikk på høyskolen. Og det  
var liksom .. den låten, når den begynner, begynner hjertet å liksom ... 'knuse', og da kan du gå 
mot politiet og kjempe for dine folk. Og det er den følelsen jeg får når jeg hører den musikken, 
og det er den jeg vil høre igjen.» (MZ 11)
Her bidrar den historiske dimensjonen til å framkalle minner og sterke følelser knyttet til 
ungdomstiden og demonstrasjonene hun deltok i, gjennom musikkens symbolverdi. I tillegg gjør 
den opplevelsen av Bregović' nye musikk ekstra skuffende, fordi den ikke oppfyller 
forventningene hun har hatt på bakgrunn av det han har gjort tidligere. 
Anne forteller at det er en sang som ofte spilles på BBP Oslo som hun selv kjenner igjen 
fra tidligere ganger på BBP, og hun synes det virker som om den er veldig kjent på Balkan. Jeg 
vet ikke sikkert hvilken sang hun sikter til, men det er ikke umulig at det er nettopp «Mesecina» 
– som man i tilfelle nå vet vekker sterke følelser hos enkelte.
Den historiske dimensjonen hos gjestene med balkanbakgrunn kan forklares gjennom 
den intertekstuelle tolkningen. Musikken tolkes gjennom referanser blant annet til tidligere 
minner med musikken, og til annen musikk. I utgangspunktet vil personene som ikke har 
bakgrunn fra Balkan, ha like mange referanser som de fra Balkan. Det viser seg imidlertid at 
deres referanser ofte leder tilbake til Balkan Beat Party Oslo og tett relaterte hendelser (!). 
Thomas' inntrykk av Balkan generelt er for eksempel i stor grad basert nettopp på BBP Oslo, og 
Annes interesse for Balkan startet også på BBP Oslo. Kristian relaterer musikken til danseglede 
og frihet, noe han på BBP Oslo har opplevd mer enn noe annet sted. Ut fra denne informasjonen 
er de norske gjestenes referanser mer begrenset i tid, og har ikke nødvendigvis den historiske 
dimensjonen som kan sees hos balkanerne. I den grad de knytter det til en film eller Eurovision 
Song Contest, er det minst ett ledd unna deres personlige historie, i motsetning til gjestene som 
er vokst opp på Balkan. 
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Balkan Beat Party Oslo gir både Biljana og Dragan en følelse av å være hjemme, på 
Balkan. Videre relaterer begge Balkan til «god mat». Biljana nevner også «fest» og Dragan 
«nice weather». Dermed kan man også trekke inn en sansemessig dimensjon, der referansene 
også henger sammen med lukt, smak og temperatur, i en kontekst utenfor BBP Oslo. (Det er 
ikke dermed sagt at de faktisk smaker og lukter balkansk mat når de hører musikken, men det de 
relaterer den til, har smak og lukt, i motsetning til balkanmusikk alene.) I den grad de norske 
intervjupersonene har denne typen sansemessige referanser (noe de ikke nevner), kan man tenke 
seg at det stort sett dreier seg om det de likevel har rundt seg idet de hører musikken, fordi de 
kun hører den på BBP Oslo og dermed ikke har slike sansemessige referanser utover denne 
konteksten.
Kroppslig opplevelse
Hvis man ser på de kroppslige opplevelsene av musikken på Balkan Beat Party Oslo, er det 
mange likheter mellom intervjupersonene med og uten bakgrunn fra Balkan – også mellom de 
som kommer fra ulike områder på Balkan. Alle seks beskriver hvordan rytmene i musikken gjør 
det vanskelig, nærmest umulig å stå stille. Musikken setter kroppen i gang og dansen blir en helt 
naturlig ting å gjøre – også for enkelte av intervjupersonenes venner som ellers ikke pleier å 
danse (jf. Kristian og Biljana).
Det er også flere beskrivelser av følelsen av å flyte med musikken og stemningen den 
skaper: «You stop thinking that much, you just .. you know, let yourself into that atmosphere.» 
(Dragan 33),  «Musikken blir mer en hel stemning, altså atmosfæren som den bringer med seg. 
(...) Som ikke prøver å presse seg på, men bare tar deg med.» (Kristian 6).
I Musikkopplevelsens psykologi (1988) viser Harald Jørgensen til en undersøkelse gjort 
av Panzarella, der han lager ulike kategorier av musikkopplevelser, som alle kan beskrives som 
høydepunktopplevelser (etter Maslow, jf. Jørgensen 1988:107). En av disse kategoriene kalles 
motorisk-sansemessig og innebærer, ved siden av fysiologisk og bevegelsesmessig respons på 
musikken, at man blir «'løftet' ut av en vanlig bevissthetstilstand og inn i en mer 'flytende' 
tilstand» (ibid.:108) – noe lignende av det Dragan og Kristian beskriver.
Både Dragan og Biljana forteller at musikken gjør at de nærmest glemmer at de er i 
Norge, at det blir som å være tilbake i hjemlandet. Dette kan relateres til en annen av 
kategoriene, tilbaketrekkings-ekstasen, der lytterne mister kontakten med den fysiske og sosiale 
omverdenen og lar oppmerksomheten trekkes mot musikken. Biljana forteller også at hun etter å 
ha vært på Balkan Beat Party Oslo, synes det blir lettere å stå opp neste dag, løse problemer og 
gå på jobb, at musikken fungerer som medisin og gjør hodet lettere. Denne effekten finnes også 
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i opplevelseskategorien fornyelses-ekstase, som har «et sterkt innslag av følelser av fornyelse og 
oppbygging av krefter og motivasjon» (loc. sit.).
Deler av disse opplevelsene handler om følelsen av å være til stede, å være en del av en 
atmosfære, å distansere seg fra der man er, rent fysisk, og videre til å være et annet sted enn der 
man er. Gjennom disse høydepunktopplevelsene kan man snakke om en flukt fra det 
hverdagslige livet og de fysiske omgivelsene. I det empiriske materialet i denne studien ser man 
denne tendensen både hos personene med og uten bakgrunn fra Balkan. Man kan imidlertid se 
en forskjell ved at de norske personene «bare» flykter, mens de av balkanerne som knytter 
denne musikken til sin egen kultur (ikke Elma), har et mål med denne flukten. Dermed henger 
denne sterke opplevelsen av å komme nærmere hjemlandet sitt, som Biljana og Dragan 
beskriver, også sammen med en følelse av savn og usikkerheten om hvorvidt det er riktig å bli 
boende her. De norske gjestene kan derimot flykte inn i denne atmosfæren og flyte med, uten å 
møte disse alvorlige spørsmålene neste dag. Opplevelsen går for dem dermed i retning av å være 
udelt positiv, idet de er inne i den musikalske atmosfæren på BBP Oslo og stenger omverdenen 
ute.
Dette belyser ytterpunktene av opplevelsene. Elma beskriver at musikken får henne til å 
danse og at det er en avslappet og fri stemning, men gir ikke det samme inntrykket av 
høydepunktopplevelser som de av intervjupersonene jeg har vist til her. 
Hermeneutikk og sosial interaksjon
I tråd med den hermeneutiske sirkelen har samtlige gjester en foroppfatning av musikkulturen 
de skal møte på Balkan Beat Party Oslo. Jeg har drøftet noen av faktorene som er med på å 
skape disse foroppfatningene blant folk i Norge, basert på hvordan Balkan ofte framstilles her, 
og gjennom hvilke kanaler det gjøres. All denne informasjonen er med på å forme hver persons 
foroppfatninger. Videre vil disse foroppfatningene prege gjestenes opplevelse og tolkning av 
musikkulturen. Fellesnevnerne for inntrykk av balkankultur jeg kom fram til i kapittel 6, var 
rått, intenst, utagerende og grensesprengende. Har man dette i bakhodet, bevisst eller ubevisst, 
kan disse aspektene ved BBP Oslo bli mer framtredende enn eventuelle andre aspekter. Man 
legger større vekt på at folk knuser glass og danser vilt enn man ville gjort uten disse 
foroppfatningne.
Det som skiller det å oppleve balkanmusikk på BBP Oslo fra å lese en bok, er at 
publikumet er med på å forme det uttrykket som er på arrangementene. Som Elma beskrev, er 
framstillingen av balkankultur noe overdrevet på BBP Oslo, fordi det er mange nordmenn der. 
Svein Erik Håkonsen fortalte også at han legger mer vekt på sigøynermusikk enn enkelte andre 
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typer musikk fra Balkan, fordi det er den musikken som er kjent her, som er blitt eksportert, og 
som folk utenfor Balkan kjenner til og relaterer til Balkan. Det norske publikumets 
foroppfatninger er altså delvis avgjørende for hva slags musikk som blir spilt på BBP Oslo, noe 
som igjen vil bekrefte disse foroppfatningene og forme tilsvarende inntrykk hos andre gjester. 
Dette henger også sammen med at Håkonsen selv har vokst opp i Norge og har hatt sine første 
opplevelser med balkanmusikk gjennom flere av de samme kanalene som andre i Norge.
For at denne gjensidige virkningen mellom foroppfatninger og musikkutvalg på BBP 
Oslo, og mellom foroppfatninger og overspill, skal være mulig, er det avgjørende at det er en 
viss andel av publikumet som ikke er fra Balkan, som er åpne for å la seg forme av nye 
kulturuttrykk. Det har vært utenfor rammene av denne oppgaven å undersøke kvantitativt 
hvordan fordelingen av gjester med og uten balkanbakgrunn er, men begge grupper er 
representert på arrangementene. Både Håkonsen og Elma forteller at det var flere fra Balkan 
som var på BBP Oslo de første gangene det ble arrangert, men at dette av ulike årsaker har 
endret seg, og at det i en periode er blitt flere nordmenn/ikke-balkanere (jf. SEH 17 og 18, Elma 
41). (Håkonsen forteller videre at flere av de som trakk seg unna, er kommet tilbake). Det har 
også vist seg at på Balkan Zabave Norveska, der det er en større andel balkanere, er det en 
annen type musikk, turbofolk, som spilles. Musikken på BBP Oslo appellerer imidlertid også til 
folk fra Balkan, som vi har sett. Kanskje henger dette sammen med at Balkan beat-sjangeren har 
modernisert den tradisjonelle balkanmusikken på en annen måte enn turbofolk-sjangeren, at 
Balkan beat, som Dragan beskriver, inneholder elementer av den musikken han husker fra 
barndommen – kombinert med moderne rytmer – mens turbofolk i større grad har tilpasset seg 
idealene til kommersialisert popkultur, noe de selv ikke identifiserer seg med i like stor grad.
At løssluppenhet er knyttet til balkankultur, er imidlertid ikke noe som er funnet på 
utenfor Balkan. Selv Elma, som ikke føler seg like tett knyttet til selve musikken som Biljana og 
Dragan, mener den frie, intime stemningen er noe hun kan relatere til Balkan slik hun kjenner 
det. Problemet er at denne framstillingen, i likhet med musikken, er overdrevet, og at musikken 
kun representerer en liten del av all musikken fra Balkan. Dermed er det kanskje riktig som 
Kristian antar, at BBP Oslo er «en smakebit» av Balkan – eller som Thomas kaller det, «en 
turistbrosjyre, (...) du får servert det som er gøy og det som er fint». 
At Balkan Beat Party er «Balkan utenfor Balkan», kan man også se gjennom tendensen 
til at musikken her på mange måter er mer Balkan enn det er på Balkan. Det er, som vi har sett, 
annen musikk enn det som er populært på Balkan i dag og det som spilles internt blant balkanere 
i Oslo. Her kan det trekkes paralleller til den balkanske folkedansbevegelsen i USA, der de 
amerikanske, utenforstående, folkedanserne hadde problemer med de stadige endringene som 
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faktisk skjedde i folkekulturen, og heller ønsket å få tak i «the essence of a live cultural form in 
a single rendering, stable, constant, and unchanging» (Laušević 2007:179, i en diskusjon av 
Beliajus' arbeid). Dette kan igjen være en forklaring på at man vektlegger delene av musikken 
som man opplever som de mest særegne og fremmede, og lar for eksempel de ville trompetene 
bli et slags symbol for balkanmusikken og overser andre deler av musikken, for å gjøre 
balkanmusikk mer definerbart og håndgripelig. Laušević' studie omhandler riktignok et miljø 
som var ute etter å finne autentisk folkekultur, noe som er mindre relevant i sammenheng med 
Balkan Beat Party Oslo. For også her er musikken i endring, blant annet gjennom Balkan beat-
sjangeren. Denne moderniserer imidlertid balkanmusikken på en annen måte enn det gjøres på 
Balkan, som jeg har vært inne på. I tillegg presenterer DJ Prinsen Paulista mye tradisjonell 
musikk i sin opprinnelige form, uten å remikse den med andre musikkstiler – tradisjonell 
musikk som ifølge Dragan bare kan oppleves i brylluper i dagens Makedonia, noe som leder oss 
tilbake til Laušević' forklaring av utenforståendes ønske om eldre, uendret musikk. 
Dette er en interessant del av interaksjonen mellom nordmenn og balkanere. Som vi har 
sett, er musikken og kulturen på Balkan Beat Party Oslo en konsentrert del av hele 
balkankulturen – noe som gjør den mer attraktiv for den norske delen av publikumet. Samtidig 
har Dragan fått et nytt forhold til den tradisjonelle musikken etter å ha besøkt BBP Oslo – det 
var først etter å ha forlatt Makedonia at han fikk øynene opp for denne musikken, og han 
besøker BBP Oslo for å kunne høre den sammen med andre. Kanskje framstillingen av 
balkanmusikk, delvis på nordmenns premisser, i en konsentrert og på mange måter distansert 
form, også gjør den mer tilgjengelig for balkanerne. Gjennom interaksjonen med nordmenn får 
de også sett sin egen kultur på avstand, og får muligheten til å oppdage den på nytt. Som Elma 
forteller, er hun gjennom BBP Oslo blitt oppmerksom på at balkanmusikk er mer enn det hun 
tenkte før hun kom dit.
Det er flere interessante aspekter knyttet til denne sosiale interaksjonen. Både Svein Erik 
Håkonsen og Dragan forteller at det som regel er god stemning på BBP Oslo, også mellom 
grupper som ellers kan ha et anspent forhold, og at kombinasjonen av balkanere og nordmenn 
gjør at balkanerne ikke fokuserer så mye på motsetninger som de kunne gjort på en fest med 
bare balkanere (SEH 22, Dragan 17 og 18). Dette blir imidlertid mindre relatert til musikken og 
er mer relevant for en egen sosiologisk studie.
Ved dette punktet i oppgaven må jeg igjen bemerke at hovedintervjupersonene på mange måter 
representerer to ytterpunkter i publikumsmassen på Balkan Beat Party Oslo. De er enten 
balkanere eller nordmenn. Jeg har operert med to tilsvarende grupper gjennom oppgaven, og har 
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på denne måten kunnet se på noen av sammenhengene mellom kulturell bakgrunn og opplevelse 
av musikken på BBP Oslo. Publikumet på disse arrangementene er i virkeligheten en mer 
sammensatt gruppe. Det er for eksempel første- og annengenerasjons innvandrere fra landene på 
Balkan, som kan ha større eller mindre tilknytning til balkankultur i dag. 
Gruppen jeg har omtalt som nordmenn, har først og fremst dreid seg om de som har 
vokst opp i Norge – for å se dette i sammenheng med vanlige framstillinger av Balkan her. Det 
er imidlertid også et viktig aspekt ved denne gruppen at de er ikke-balkanere, at de ikke er tett 
tilknyttet balkankulturen gjennom kulturen de selv er vokst opp i. Dette vil si at denne gruppen 
på mange måter også inkluderer mangfoldet av andre nasjonaliteter, det være seg svensker, 
amerikanere, skotter og andre fra land utenfor Balkan. Det er flere av disse som har lært seg 
mye om balkankultur, og som har god kjennskap til musikk, historie og samfunn, og som også 
har lært seg språk, for eksempel ved å bo en periode i et land på Balkan. Dermed kan det være at 
enkelte nordmenn (eller andre ikke-balkanere) har større interesse for balkankultur i dag enn 
enkelte av de som selv kommer fra Balkan. Inndelingen jeg har brukt i denne oppgaven, mellom 
balkanere og nordmenn, er derfor ikke absolutt. Dette skillet er dynamisk, og gruppene flyter 
ofte over i hverandre, avhengig av om man snakker om oppvekst, kulturinteresser, 
musikkpreferanser, språkkunnskap eller andre elementer av kulturen.
Jeg vil likevel være forsiktig med å omtale dette som en del av en kosmopolitisk kultur – 
hvor nasjonal tilhørighet havner i skyggen av rollen som verdensborger, og hvor det er 
problematisk å knytte et kulturelt element til én bestemt nasjon (jf. Appiah 2006:115ff). For det 
har vist seg at den nasjonale tilhørigheten er sentral i diskusjonen av balkansk kultur, og at 
sammenhengen mellom musikk og nasjonalitet er et tema som engasjerer de som har bakgrunn 
fra Balkan. Og selv om man som nordmann skulle ha satt seg inn i balkankultur og på mange 
måter begynt å føle tilhørighet til denne, vil det alltid være et annet område enn der man selv har 
vokst opp, og minner fra barndommen vil som regel ha en mer sentral plass i sammenhengen 
mellom musikk og følelser enn minner fra senere tid – fordi det er de første minnene, og fordi 
det henger sammen med andre fundamentale deler av et liv som man blir introdusert for mens 
man er barn. 
Jeg merker selv at jeg, etter å ha studert balkanmusikk, vært mye på BBP Oslo og andre 
balkankonserter, og fått venner med tilknytning til BBP Oslo og Balkan, føler meg knyttet til 
mye av denne musikken. Den minner meg om gode opplevelser og hyggelige mennesker. 
Likevel er dette noe jeg er blitt kjent med de siste årene, og jeg opplever det ikke som en så 
fundamental del av mitt eget liv som den musikken jeg hørte på da jeg var ung, og som den 
gangen bidro til at jeg valgte å drive med musikk. For min del var imidlertid ikke dette norsk 
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folkemusikk, men The Beatles. Dermed er det ikke alltid ens egen folkekultur som står en 
nærmest, men balkanområdet skiller seg fra mange andre deler av verden i denne 
sammenhengen:
Den nasjonale tilhørigheten er ofte sterk hos folk fra Balkan, av historiske årsaker (se 
kapittel 3). Sammenhengen mellom nasjonalfølelse og kultur er også spesielt sterk for mange av 
de som vokste opp under kommunisttiden, fordi kulturen, som vi har sett, ble brukt aktivt for å 
fremme den nasjonale tilhørigheten. Tradisjonsmusikk, ofte i omarrangert form, ble mye spilt, 
på bekostning av musikk fra andre nasjoner og kulturer –  noe som resulterte i at det var få som 
ikke hadde et forhold til sin nasjons musikk, på godt og vondt. Samtidig var det altså få 
muligheter til å høre musikk fra områder utenfor den aktuelle staten. 
Hvordan musikk kan virke som symbol på nasjoner, og hvilken effekt det kan ha på dem  
som identifiserer disse symbolene, så man tydelig i eksempelet med Fanfare Tirana i 
begynnelsen av dette kapittelet. Her er det nettopp den nasjonale tilknytningen, og følelsene 
knyttet til andre nasjoners musikk, som påvirker om musikkopplevelsen blir komfortabel eller 
ikke. 
Dette trenger ikke nødvendigvis bety at musikkobjektet i seg selv vekker følelser om 
nasjonal tilhørighet. Vel så viktig er betegnelsen som blir brukt – balkanmusikk. For selv om 
musikk med denne merkelappen skulle bli oppfattet som feil musikk, gammel musikk eller 
musikk som bare representerer en liten del av Balkan, av en som selv kommer fra Balkan, er det 
allerede her blitt oppgjort en mening som forutsetter at man har kjennskap til området og har et 
ønske om å mene noe om denne musikken (jeg tenker da også på de som selv har tatt opp disse 
temaene når jeg har snakket med dem om BBP Oslo – ikke bare intervjupersonene som har fått 
direkte spørsmål om dette). Når musikken kalles balkanmusikk, berører det altså på mange 
måter alle fra Balkan, uavhengig av i hvilken grad de liker musikken på BBP Oslo eller mener 
den er representativ for Balkan. Dette er også noe av det som gjør det vanskeligere for de med 
bakgrunn fra Balkan å bevege seg uforpliktende inn og ut av BBP-arrangementene – på den 
måten det virker som om mange uten balkantilknytning gjør det.
Uavhengig av hvorvidt balkanmusikken oppleves positivt eller negativt, er det en 
vesentlig forskjell mellom å oppleve den som musikk fra ens egen kultur eller som musikk fra 
noen andres kultur – om gjestene er innenfor eller utenfor balkankulturen. Ens egen kultur vil  
være et smalere felt med flere referanser, mens en annen spesifikk kultur, som balkankultur for 
en utenforstående, vil være del av et bredere felt (les: all musikk som ikke er fra ens egen kultur) 
men ofte med færre refereranser – kort sagt: «Mitt land er en liten del av en stor verden, men 
det er det landet jeg kjenner best.».
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Dermed kan de som i denne studien er blitt omtalt som nordmenn, lettere tillate seg å 
velge de delene av balkankulturen som er attraktive, og ha det gøy og danse på Balkan Beat 
Party Oslo uten nødvendigvis å ta standpunkt i diskusjonen om hva denne balkanmusikken er, 
eller føle at den blander seg inn i deres kultur og berører deres identitet slik den gjør hos 
balkanerne. 
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10 
KONKLUSJON
I denne studien har jeg reist problemstillingen «Hvordan opplever nordmenn balkanmusikk 
sammenlignet med balkanere?». Denne har jeg undersøkt ved å bruke klubbkonseptet Balkan Beat 
Party Oslo som case – en serie arrangementer med livemusikk og DJ, hvor det er både nordmenn 
og balkanere blant publikum. BBP Oslo arrangeres av en nordmann, Svein Erik Håkonsen, som 
også er DJ under navnet DJ Prinsen Paulista. Det empiriske materialet inkluderer kvalitative 
intervjuer med norske og balkanske gjester, med musikere med tilknytning til Balkan og med Svein 
Erik Håkonsen, samt feltarbeid tilknyttet disse arrangementene.
«Balkanmusikk» har vært avgrenset til musikken knyttet til dette klubbkonseptet, og består 
av fire hovedkategorier: Tradisjonsmusikk fra Balkan, sigøynermusikk fra Balkan, populærmusikk 
fra Balkan de siste 40 årene, og Balkan beat – musikk fra Balkan som er mikset sammen med andre 
musikkstiler. Det har vist seg at dette musikkutvalget kun representerer en begrenset del av 
balkansk musikkultur. Jeg har også funnet ut at denne musikken skiller seg både fra musikken som 
er populær på Balkan i dag (vestlig popmusikk og turbofolk), og musikken som er populær internt 
blant balkanere i Oslo utenom Balkan Beat Party (turbofolk).
Jeg har hatt som teoretisk utgangspunkt at musikkopplevelsen påvirkes av foroppfatninger man har 
om musikkulturen. Disse foroppfatningene baserer seg på all informasjon man har tilegnet seg, 
bevisst eller ubevisst – i dette tilfellet om Balkan og balkansk kultur. Jeg har sett på noen av kildene 
som ofte blir nevnt i tilknytning til Balkan i Norge, og funnet ut at det er noen fellesnevnere som 
går igjen, enten det er snakk om krig på nyhetene, Balkan i film og TV-serier eller norsk, 
balkaninspirert musikk: rått, intenst, utagerende og grensesprengende, en framstilling som 
videreføres ved at det stadig er disse uttrykkene som går igjen. 
I tråd med det sosiologiske aspektet i oppgaven kan man si at innholdet i et begrep defineres 
av hvordan det brukes innen en gitt kultur. Dermed kan man snakke om en norsk definisjon av 
Balkan, som ikke nødvendigvis er ukorrekt, men som dekker kun en begrenset del av kulturen fra et 
stort område. Blant annet er sigøynermusikk spilt av messingorkestre, trubači, ofte blitt trukket 
fram i forbindelse med Balkan, og er blitt den musikken som mange forbinder med balkanmusikk. 
Dette har bidratt til visse forventninger blant (de norske) gjestene på BBP Oslo, som igjen er noe av 
årsaken til at det spilles mye av denne typen musikk på disse arrangementene.
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På bakgrunn av det empiriske materialet jeg har samlet, virker det som om det er flere likheter i 
musikkopplevelsen hos de norske gjestene. Musikken oppleves som livlig, energisk og dansbar. 
Den setter seg i kroppen og gjør det vanskelig å sitte stille. Trompetene og rytmene trekkes fram 
som sentrale elementer i musikkobjektet. Stemningen på arrangementene er løssluppen og 
uhøytidelig; det er lett å delta på dansegulvet – det er ingen regler for hvordan man bør danse – og 
det oppleves å være et fellesskap med de andre som er der. Den uhøytidelige stemningen kan 
relateres til musikkobjektet, med mange instrumenter og ulike doblinger av stemmene, «ville» 
melodier, høyt tempo og mange ornamenter, over drivende rytmer med raske underdelinger.
Vektleggingen av det løsslupne og heftige, både i musikken og i stemningen generelt, kan 
sees i sammenheng med foroppfatninger. Besøker man arrangementene med forventninger om noe 
rått, intenst, utagerende og grensesprengende, former dette opplevelsen man har, hva man legger 
merke til og spiller videre på. I tråd med den hermeneutiske sirkelen påvirker foroppfatningene 
helhetsinntrykket, som virker tilbake og korrigerer de foreløpige oppfatningene. 
På Balkan Beat Party Oslo vil foroppfatningene også kunne påvirke interaksjonen blant 
publikum, ved at de gjøres til gjeldende oppfatninger og faktisk er med på å forme arrangementet, 
blant annet gjennom musikkvalg og væremåte. Slik videreføres oppfatningene også til andre 
gjester. Det har vist seg at enkelte av balkanerne mener BBP Oslo er en overdrevet framstilling av 
balkansk kultur – man kan si at den norske definisjonen av Balkan er preget av overspill, forårsaket 
av foroppfatninger som påvirker hverandre gjensidig.
Jeg har også basert studien på teorien om intertekstuell tolkning av meningsinnhold, slik den er 
beskrevet hos Roland Barthes, men her sett i sammenheng med musikk. Dette betyr at musikk 
tolkes av hver enkelt lytter gjennom ulike referanser, både til annen musikk og til 
utenommusikalske fenomener – blant annet basert på lytterens musikalske biografi. Hver av disse 
referansene må igjen tolkes gjennom ytterligere referanser, noe som gjør musikkopplevelsen både 
individuell og relativt uforutsigbar. 
Den individuelle tolkningen er imidlertid bare ett av flere lag i musikkopplevelsen. Noe vil 
også oppleves likt for de aller fleste, som at musikken er energisk og motiverer til dans. I tillegg er 
det noen referanser som er kulturelt betinget – symboler som vil være felles for lyttere som har et 
felles kulturgrunnlag – slik det er beskrevet hos både Roland Barthes og Peter Martin.
I intervjuene har jeg sett en tendens til at referansene hos de norske gjestene retter seg 
tilbake mot Balkan Beat Party Oslo-arrangementet. Blant annet er BBP Oslo for dem en sentral 
informasjonskilde om Balkan, og det er i all hovedsak der de hører denne typen musikk. Mange av 
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assosiasjonene de får til musikken, relaterer seg derfor til det som har med arrangementene å gjøre.
For flere av de balkanske gjestene derimot, har musikken et mye bredere referansefelt. Som 
en naturlig følge av at de er oppvokst på Balkan, setter musikken i gang minner om barndommen, 
familien og hjemlandet, og leder til tanker også i etterkant av arrangementene, om det var et riktig 
valg å flytte til Norge, og om tilhørigheten til hjemlandet. Musikken kan også veie opp for 
avstanden til hjemlandet, og både skape og dempe følelsen av savn. Intervjupersonene med 
bakgrunn fra Balkan oppfatter også flere symboler i musikken, både i skillet mellom musikk fra de 
ulike landene (serbisk, makedonsk, albansk) og hvordan dette igjen representerer nasjoner og 
utenommusikalske problemstillinger. Jeg har også beskrevet en episode fra BBP Oslo, der 
musikkens (og flaggets) symbolverdi for ulike nasjoner i et motsetningsforhold ble et problem, og 
gjorde konsertopplevelsen ubehagelig for flere av gjestene som oppfattet disse symbolene. Slike 
symboler er imidlertid ofte skjult for nordmenn, som ikke har den samme kjennskapen til kulturen. 
I studien har jeg derfor funnet ut at nordmenns opplevelse av balkanmusikk kan sies å være enklere, 
mer uproblematisk enn den er for balkanerne.
I gjennomføringen av intervjuene valgte jeg å kun gjøre seks hovedintervjuer, og heller samle mer 
informasjon om opplevelsene hos hver av disse personene. Utvalget av intervjupersoner er derfor 
for lite til å kunne bevise likheter mellom opplevelsene innad i en gruppe gjester. Det er derimot 
tilstrekkelig til å slå fast at de norske og de balkanske gjestene i utvalget ikke opplever musikken 
likt. Jeg har også bevist at gjester som har vokst opp på Balkan, kan oppleve den samme 
balkanmusikken ulikt – selv om de har den samme nære tilknytningen til Balkan som sitt 
oppvekstområde. Jeg har i disse tilfellene også funnet at det er sammenheng mellom 
musikkopplevelsen og gjestenes kulturelle bakgrunn. Dette kommer fram ved at de to balkanerne 
som relaterer musikken på BBP Oslo til sin egen kultur og sin egen oppvekst, opplever den 
annerledes enn den tredje, som vokste opp i en annen del av Balkan, hvor det var en annen type 
musikk som var gjeldende. At disse forskjellene kan sees mellom intervjupersonene fra Balkan, 
viser igjen at det kun er en begrenset del av balkansk kultur som er representert på BBP Oslo. 
Jeg har også funnet ut at betegnelsen som brukes om musikken, er av betydning for hvordan den 
oppleves. I dette tilfellet er det snakk om «balkanmusikk» og merkelappen «Balkan». Dette gjelder 
særlig for balkanerne – uavhengig av om de mener musikken samsvarer med det de selv definerer 
som «balkanmusikk» eller ikke. Når betegnelsen dekker hele balkanområdet, ser det ut til å 
engasjere dem som kommer fra Balkan. Dette kan enten være fordi det faktisk er musikk de kjenner 
igjen, eller fordi de er uenige i at musikken kan kalles balkanmusikk – eller reagerer på at det kun 
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er den valgte musikken som er representert under en slik samlebetegnelse – i og med at betegnelsen 
berører deres kultur og deres identitet. 
Videre har jeg sett at de med bakgrunn fra Balkan ofte bruker mer spesifikke betegnelser – 
for eksempel makedonsk musikk, serbisk musikk, sigøynermusikk eller lignende. Disse 
betegnelsene blir mer beskrivende, for på tross av de kulturelle fellestrekkene for balkanområdet er 
det mange ulike elementer og variasjoner mellom de ulike nasjonene og regionene. Det har 
imidlertid vist seg at samlebetegnelsen «balkanmusikk» er presis nok blant de norske 
intervjupersonene – en av dem relaterer musikken til den enda videre avgrensningen «europeisk 
folkemusikk».
Hvis man beveger seg vekk fra konteksten av Balkan Beat Party Oslo, har jeg kommet fram 
til at betegnelsen «balkanmusikk» er en lite anvendelig betegnelse. Jeg har erfart at det er så mange 
ulike oppfatninger om hva balkanmusikk er, både i Norge ellers og i landene jeg har besøkt på 
Balkan, at det alltid kreves utfyllende informasjon for å forklare hva man sikter til med denne 
betegnelsen. 
Et annet interessant funn i denne studien er at det for de norske intervjupersonene er av liten 
betydning hvorvidt Balkan Beat Party Oslo relaterer seg til det faktiske Balkan. Alle har noen 
tanker om sammenhengen, at det kan være en begrenset del av Balkan eller eldre musikk derfra, 
men alle er forsiktige med å mene noe sikkert om dette, og det virker heller ikke som om det er 
tilknytningen til det faktiske Balkan som motiverer dem til å besøke arrangementene.
For flere av de balkanske intervjupersonene derimot, er det nettopp denne tilknytningen som 
trekker dem til BBP Oslo. Dette gjelder de av dem som kjenner igjen musikken og forbinder den 
med barndommen og musikken de kjenner fra der de er vokst opp på Balkan. De forteller at det er 
litt som å være i hjemlandet, at de glemmer at de er i Norge, og at avstanden hjem blir mindre. 
Dette fører igjen til at de føler det blir lettere å møte utfordringer i hverdagen, gå på jobb og løse 
problemer. De henter styrke og motivasjon gjennom denne musikken. Dette henger igjen sammen 
med den tette tilknytningen til disse gjestenes identitet.
Sammenhengen med identitet ser man også ved at alle de balkanske intervjupersonene hører 
på musikk fra Balkan også når de ikke er på BBP Oslo. De som føler seg knyttet til musikken på 
disse arrangementene, hører på lignende musikk også utenom arrangementene. (Den siste 
intervjupersonen, som hører mest på rock fra Balkan, har ikke den samme sterke opplevelsen av 
BBP Oslo.) 
De norske intervjupersonene hører ikke på denne typen musikk utenom BBP Oslo. De 
forbinder den derfor med arrangementene, dansen og fellesskapet der, og føler ikke at det er musikk 
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man kan høre på alene uten å danse. På denne måten ser man igjen at deres opplevelse av denne 
balkanmusikken i all hovedsak holder seg innenfor rammene av arrangementene. Selv om 
opplevelsen der og da er fantastisk og engasjerende, begrenser den seg for de norske 
intervjupersonene til disse arrangementene, og blir derfor altså mer uforpliktende, lett og ubetinget 
positiv enn for balkanerne. 
I denne studien har jeg brukt et lite utvalg intervjupersoner for å kunne gå nærmere inn på 
opplevelsene hos hver av dem. Funnene bekreftes av de øvrige intervjuene og feltarbeidet jeg har 
gjort. I hovedintervjuene har jeg skilt mellom personer med og uten balkanbakgrunn, valgt etter 
kriterier som oppvekstland og kjennskap til språk fra Balkan. Jeg valgte å gjøre dette skillet for 
tydeligere å kunne belyse sammenhengen med kulturell bakgrunn. I virkeligheten er disse 
overgangene mer flytende og kan virke på ulike måter – selv om jeg har sett at den nasjonale 
tilhørigheten kan være et spørsmål om å være enten innenfor eller utenfor. 
Utvalget av musikk, publikum og kontekst har vært avgrenset til klubbkonseptet Balkan 
Beat Party Oslo. I det siste kapittelet skal jeg diskutere hvordan disse funnene kan ha 
overføringsverdi til andre sammenhenger.
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OVERFØRINGSVERDI
Avslutningsvis skal jeg se på hvordan de nevnte funnene kan gjøres mer generelle og relateres til 
andre kontekster enn Balkan Beat Party Oslo.
Annen balkanmusikk i Norge
Tidligere i oppgaven har jeg nevnt den bosniske artisten Damir Imamović, som spiller sevdah – 
en bosnisk musikkstil som er mer dempet i uttrykket enn musikken på BBP Oslo. For en av 
intervjupersonene, Elma, er det denne musikken som er balkanmusikk som hun husker fra 
oppveksten i Bosnia.
Som Imamović selv fortalte, er det visse oppfatninger i Norge og andre land utenfor 
Balkan om hvordan balkanmusikk skal være – et bilde som samsvarer med oppfatningene jeg 
har funnet i denne studien. Dersom man kommer til en sevdah-konsert med forventninger om 
noe rått, intenst, utagerende og grensesprengende, kan man i verste fall bli skuffet når musikken 
man hører, bryter med disse forventningene. Dette vil kunne skje med all musikk som 
presenteres som «balkanmusikk» eller «musikk fra Balkan», og som stilistisk skiller seg fra den 
raske, ville sigøynermusikken – dersom lytterne kun følger den allmenne oppfatningen om hva 
balkanmusikk er. 
Musikk fra en fremmed kultur
På konserter med såkalt «world music» er det gjerne et poeng at musikken representerer en annen, 
fremmed kultur. Derfor beskrives ofte musikken med det geografiske området musikken kommer 
fra før man eventuelt kaller det jazz, rock eller tradisjonsmusikk (jf. Bræin 2012:9f).
Vi har sett at musikk kan framstå annerledes når den plasseres i en ny kontekst.  
Utenforstående har ofte et bilde av en kulturs musikk som noe statisk og uforandret. Som 
balkanmusikk er musikk fra andre kulturer naturlig nok i endring. Det som av utenforstående 
regnes som typisk for en gitt kultur, kan oppleves gammeldags i opphavslandet. Den andre veien 
kan det som er moderne innen en kultur, oppleves som mindre eksotisk på en world music-konsert, 
kanskje fordi det har mange fellestrekk med det det utenforstående publikumet selv kjenner av 
musikk. Man kan derfor ikke legge en artists mottakelse i hjemlandet til grunn for å forutsi 
mottakelsen i en annen del av verden. 
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Konserter med sammensatt publikum
I de tilfellene artisten(e) på en konsert representerer en gitt kultur, kan publikumet være satt 
sammen av gjester som enten er innenfor eller utenfor denne kulturen. De to gruppene vil kunne 
ha ulike opplevelser og tolkninger av musikken, og ulik følelsesmessig respons – i de tilfellene 
hvor den ene gruppen oppfatter musikken som sin egen musikk, mens det for den andre gruppen 
bare er én av mange musikkstiler de lytter til. Hver av gruppene vil dermed ha vidt forskjellige 
referanserammer.
Det har også vist seg at den sosiale interaksjonen mellom gjestene på et slikt 
arrangement i seg selv vil påvirke opplevelsen. Gjester som er innenfor og utenfor kulturen, vil 
oppleve musikken annerledes når de lytter til den sammen enn om hver gruppe hadde vært på 
konsert for seg. 
Musikk fra et stort geografisk område
Vi har sett at utenforstående kan bruke bredere avgrensninger enn det som brukes innad i en kultur 
eller et geografisk område – for eksempel «balkanmusikk». Et av problemene med en slik 
avgrensning er at den blir upresis, at den er for bred til at det kommer tydelig fram hva man sikter 
til med betegnelsen.
I mangfoldet av stiler innen en slik samlebetegnelse kan det også finnes musikk som 
representerer motsetninger, blant annet gjennom symboler for utenommusikalske aspekter relatert 
til politiske, ideologiske eller nasjonale spørsmål. Derfor kan man ikke ta for gitt at én type 
«afrikansk musikk» appellerer til alle afrikanere, på samme måte som én type «balkanmusikk» ikke 
appellerer til alle fra Balkan. Ofte kan det handle om stilistiske nyanser eller enkelte symboler som 
ikke er synlige for utenforstående. Det krever, logisk nok, en viss kjennskap til kulturen å forstå det 
laget av meningsfortolkning som er kulturelt betinget.
Det er en umulig oppgave å lage et utvalg musikk som treffer alle som er innenfor slike 
brede avgrensninger. Betegnelsen som brukes, kan imidlertid relatere seg til alle, uavhengig av hva 
slags musikk som inngår i den. Når man bruker en bestemt betegnelse for musikk, bør man være 
bevisst på hvem betegnelsen er for, og at betegnelsen kan rette seg mot flere enn det det musikalske 
innholdet gjør.
Jeg har ikke til hensikt å skremme noen fra å arrangere konserter eller å invitere artister fra andre 
kulturer – tvert imot. Mangfoldet av ulike opplevelser av musikk gjør det utrolig interessant å 
utforske musikk og å presentere den i nye kontekster. Som en forlengelse av dette er det 
inspirerende å ikke bare lytte til musikken, men også til de ulike tolkningene av den – for musikk 
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kan bety langt mer enn det klingende musikkobjektet. Jeg håper funnene i denne studien kan bidra 
til å øke bevisstheten rundt dette mangfoldet og å gjøre konsertpublikum, konsertarrangører og 
musikere lydhøre for nyanser og åpne for at ulike lyttere har ulike opplevelser. 
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VEDLEGG 1: Intervjuguide, hovedintervjuer
Intervjuguide, «Balkan utenfor Balkan» 
1. Hva er det første du tenker på når jeg sier ordet «Balkan»?
(Har du flere assosiasjoner?)
(Har dette forandret seg etter at du begynte å besøke Balkan Beat Party Oslo?)
2. Hva har bidratt til å skape disse assosiasjonene hos deg?
(Hvor har du hørt om Balkan tidligere?)
3. Kan du huske din første opplevelse med balkanmusikk?
4. Kan du beskrive musikken som spilles på Balkan Beat Party?
5. Hva trekker deg til Balkan Beat Party?
6. Synes du Balkan Beat Party passer til ditt inntrykk av kultur og samfunn på Balkan?
7. Hva slags musikk hører du på til vanlig?
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VEDLEGG 2: Intervjuguide, intervju med Svein Erik Håkonsen
Intervjuguide, Svein Erik Håkonsen
1. Hva er Balkan Beat Party?
2. Hva slags musikk kan man oppleve på Balkan Beat Party?
3. Hvilke oppfatninger om Balkan møter du når du snakker med folk som ikke tidligere har hørt om 
Balkan Beat Party?
4. Hvilke tilbakemeldinger får du fra gjestene på Balkan Beat Party – både de med og de uten 
balkanbakgrunn?
5. Tror du konseptet Balkan Beat Party er med på å endre det norske publikumets tanker om 
Balkan?
6. Hvorfor tror du Balkan Beat Party appellerer til den delen av publikum som ikke selv har 
tilknytning til Balkan?
7. Du har arrangert Balkan Beat Party i Oslo i over seks år, har du opplevd noen endring i 
fordelingen av publikum med og uten tilknytning til Balkan?
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